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VORWORT 



^^^^luoh fSr die hiermit beginnende zweite Ab- 
Brj^t^ i theilung des > Führer durcli den Cuiicertsaal ^ 
galt es ala nächste Aiif'LMbe zu den eigentliclien 
Kepertoirwerken auäführiiciieErlänternnj^en oder kurz 
orientirende Bemerkungen zu geben. Ich hoffe, dass 
keiiis der wichtigeren von denjenigen kirchlichen 
Chorwerken fehlt, welche im heutigen deutschen 
Ooneert &tindig wiederkehren. Von meinen Btatistischen 
Unterlagen fahre ich innerster Linie die Programme 
des RiedelrVereins in Leipzig an. 

Der Leser findet in dieser Abtheilung eine nicht 
geringe Zahl von Corapositionen in Betracht gezogen, 
welche der Oefl'eutlichkeit unbekannt, welche unge- 
druckt, zum Theil auch schwer zugänglich sind. 
Wer weiss aber, ob sich dieses Verhältnisa nicht bald 
ändert. Unsere Chorvereine greifen immer tiefer iu 
die Schätze der älteren Kunst hinein und die Biblio- 
theken unserer guten ^Musikschulen streben von Tag 
zu Tag mehr nach Vollständigkeit Von diesem Ge- 
sichtspunkt ans hielt ich mich an dem Versuche rer- 
pfiichteti die Qeachichte der einaelnen in diesem Buche 



IV 

behandelten Gattungen ra akizsiren nnd die Frage 
nach den Hauptwerken nnd den Hauptrertretem der 
vergangenen Perioden zn beantworten. Hit diesem 
Veiwiebe war eine Vermehnmg des Materials ver>- 

bnnden, welche dazu genöthigt hat, die Abtheilung 

»Vocalmusik« ifa zwei Bänden zu geben. Der zweite 
wird die Oratorien und anderen weltliehen Chorwerke 
enthalten. 

Leifzeg, 1888. H« Kretzselimar, 



VORWORT 
zur zweiten Auflage. 

Diese Auflage nnterseheidet sieh von der ersten 
nur an den wenigen Stelleni wo die jüngsten Ergebnisse 
geschiehtlioher Forsehnng zu berfleksichtigen waren 

und wo das Repertoir durch Aufnahme von neuen 

Werken daueiud bereiclitil worden ist. 

Ich benutze die Geleg-enlicii, für das Wohlwollen, 
das auch dieser Band des Führers gefunden hat, 
zu danken. 

Leipzig, 1895. H. Kretzschmar. 
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1. THEIL. 

KIRCHLICHE WERKE. 

PASSIONEN, MESSEN. HYMNEN, PSALMEN, 

CANTATEN. 
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BH^ier Concertsaal liat in neuerer Zeit von einer Reihe 
hHkJ grösserer Gesangwerkp Besitz orfrrilTen. welche ur- 
sprünglich nicht für liin, sondern für den Gottes- 
dienst bestimmt waren. 

Nach der Bedeutung des Textes nehmen in dieser 
Classe die Passionen die erste Stelle ein. 

Die heutifre Gencralinu kannte Itis vor Kurzem, wenn 
wir von den einschlagenden Werken üraun's und F. Schnei- 
der's absehen, nur die Passionnniisiken von Seb. Bach; 
erst in neuerer Zeit trat zn diesem in einsamer H5he 
thronenden Vertreter in Heinrich Schütz ein ebenbürtiger 
Name. Dio Versrhiedonhoit, in welcher die'^o lioiden gleich 
grossen Künstler die Leidensgeschichte Christi musikalisch 
dargestellt haben, drängt allein schon dazu, nach der 
Geschichte der Gattung zu fragen. Wir dürfen aber auf 
diesem Wege auch noch darauf rechnen, unsere Einsicht 
in die herrlichen, aber rein künstleriscli nicht v llig ver- 
ständlichen Passionen Seb. Bach's /.n verliefen, und 
zweitens darauf, dass wir einzelne Werke, vielleicht auch 
ganze Gruppen aus der Familie der Passionsmnsiken 
kennen lernen, welche unbedingt verdienen, der Ver- 
gessenheit entrissen zn werden. 
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Unter der grossen Menge von Passionsmusiken, welche 
im Druck oder in Handschrift vorhanden sind, iinter- 
scheideu wir drei Hauptgruppen: die Choralpassion, 
die Motettenpassion und die oratorische Passion. 

Die entgenannte Grappe hat cten Altenrortriti Nach 
dem gegenwärtigen Standpunkt der Forachimg gehen die 
direkten Nachricliten über Choralpassionen allerdings nur 
bis ins 4 5. Jahrhundert zurück: das von Mone*; beschrie- 
bene Exemplar ist das älteste m J^ioteu vorhandene, von 
dem wir wissen. Aber Charakter und Form der Ifnsik 
in den Choralpassionen des 46., 16., <T. Jahrhunderts 
trafTcn die deutliclisten Spuren einer viel früheren Ent- 
steliunjjszcit. Der Altarfjesanfr . wie er in den ersten 
Jahrhunderten unserer Kirche war, bildet ihre Seele. 

Bs war im 18. Jahrhundert**), als man aus den 
allgemeinen Evangelienlectionen, welche als eins der 
wichtigsten Glieder in dem wunderbaren Kunstbau der 
altchristlichen Liturgik bis in die apostolischen Zeiten 
zurückreichen***], die Passionslectionen loslöste. Während 
jene der Diacon allein sang, zeichnete man die letzleren 
dadurch aus, dass man sie von nun ab mit vertheilten 
Rollen vortrug. Der Diacon behielt nur den Evangelisten, 
ein zweiter Kleriker sanfr den Christus, ein dritter alle 
übrigen Kinzelpersonen. Diese drei Solisten (dortMi Zahl 
dann in protestantischer Zeit vermehrt wurde Halen bei 
den Worten der Menge — turbae: Jünger, Hohepriester, 
jüdisches Volk, Soldaten etc. — als Chor zusammen und 
wurden als solcher bald auch durch die Gesammtheit 
der anwesenden Kleriker verstärkt. 

Bekanntlich ging aus dieser Lesungsform der Pas- 
sionsgeschichte auch das geistliche Schauspiel des Mittel- 
alters hervor. Während aber in diesem letzteren das 



*) Mone, F. L., Schauspiele des Mittelalters, I, 60. 
**) Klenle, Cboralschule, I, 79. 

Scböberlein, Schatz des liturgischen Chor- und Qe 
meindegeungSf I, 192, 236. 
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dramatische Element den kirclilichen Ursprung und Zu- 
sammeuhang bald vergass und vernichtete, erhielten sich 
Geist und Poim der alten Passlonslection in der Choral- 
passion in der ursprünglichen Reinheit und Einfachheit 
noch lange fort. An diesen Clioralpassionen hat die 
Kirche ihre conservirende Natur mit besonderer Macht 
erwiesen. Die im 18. Jahrhundert geschriebenen, sogar 
die auf evangelischem Boden verfassten Nachzügler dieser 
Gattimg, sehen im Recitativtheüe wenigstens noch genau 
so aus, wie die zwei Jahrhundert älteren, und die dem 
16. Jahrhundert angehörigen bringen uns wie in einer 
Versteinerung die Gesan^rformen eines Zeitalters vor die 
Augen, welches noch nicht die Sequenzen Notker's, ja 
nicht einmal die Hymnen des Ambrosius gekannt hat. 

Mit dem evangelischen Kirchenliede hat die Qioral- 
passion keine Blutsbezieliutic^en. Sie leitet iliren Namen 
von dem so}j;enannten Gre;rorianischen Choral, d. i. von 
jener Stylgattung hturgischen Gesanges ab, welche, in 
der frühesten Zeit der christlichen Kirche im absichts- 
vollen und weisen Gegensatz zu den sinnlidien Formen 
heidnischer Musik ausgebildet, angeblich dorch Gregor 
den Grossen Gesetzesgeltung für die abendländischPTi 
Gemeinden erhielt. Sie ist heute noch, oder YieJnn In 
heute wieder, das Fundament kirchlicher Musik auf 
römisch-katholischer Erde. Die Gesänge des Gregoria- 
nischen Chorals zerfisllen in zwei Gruppen: coi^centus 
und accentus. Der concentus umfasst wirkliche Gescänfre. 
kleine und grosse Melodien im neueren Sinne dieses 
Wortes, in denen musikaüscher Reichthum, Schönheit 
und Charakter die denkbar höchsten Maasse erreichen. 
Einzelne dieser ausdrucksvollen, köstlichen und eingäng' 
liclien Melodien aus dem Schatze des Gregorianischen 
Gesangs haben Jahrhunderte lang den Meistern der Poly- 
phonie immer von Neuem wieder Aiilass und Stoff zu 
herrUchen, mehrstimmigen Kunstsätzen geboten. Die 
Satze des accentus sind weniger Gesang als Declamation. 
Seine einfachen Tonreihen unterscheiden sich von ge> 
sprochener Declamation nur dadurch» dass die Stimme 
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eine musikalisch controlirbare Höhe einhält und dass die 
grammatische Eintheiluii;^ durcli bescheidene Hülfsmittel 
melodischer und rhythmischer Natur verschärft wird. Der 
accentus weist auf eine besonders frühe Entstehungszeil 
hin, auf eine Zeit, in welcher singen (canere) nnd lant 
sprechen (alte dicere) als gleichbedeutend gelten durften, 
wie es thatsächlicli in den Büchern der Kirchenväter auch 
für gleich genommen wird. Zu dieser zweiten (huiipe 
des Gregorianischen Kecitativgesangs gehöreu nun mit 
den Xectionen im AUgemeinen anch die dramatisirten 
Passionslectionen im Besonderen und aus letzteren gingen 
ja die Choralpassionen hervor. Der Beweis hierfür liegt 
eben in der Thatsache. dass die Solopartien dieser Choral - 
Passionen den vorgeschriebenen Styl der Lectionen streng- 
stens einhalten. 

Protestantische Leser, welchen der Lectionston der 
katholischen Liturgie fremd ist, können sich von dem 
Recitativstyl in diesen Choralpassionen einen Begriff 

machen . wenn sie an den Gesang ihrer Versikeln unrl 
r.o!l(M;teu denken. Wie hier, so ist dort das musikahsclie 
Element durch wenige schlichte melodische Formeln ver- 
treten, welche an denselben grammatischen Stellen immer 
wiederkehren. Die wichtigste unter ihnen, das eigentliche 
Charaktermotiv dieser einfachen Passionsmnsiken. bildet 
die aufsteigende kleine Terz. Mit ihr beginnt der Evange- 



alle seine Einsätze: ^' ^ bc-glb sich sie. in der Bass- 



fang der Nebensätze immer: ' «u» wm.s«, hat 

und die übrigen SolUoqnenten machen von üa ebenfalls 

einen sehr weitgehenden Gebrauch: Der Falsettist (Petrus. 
Pilatus in der Form df eine Octav hölier als Christas und 
der spätere Sopranist (Magd etc.) in der Form ac um eine 
Octav hoher als dei« Evangelist. Ausser durch die ver- 
schiedene Stimmlage unterscheiden sich aber der Evan- 
gelist und von ihm nnd unter einander die im Evangelium 
auftretenden Personen durch eigene melodische Wen* 




läge, wenigstens zum 
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dungea beim Abschliiss der Satztbeile. Der Evangelist 

schliesst kleine Abschnitte 

in der Regel mit c a wie ^ |^ ^ iMt«ott«ibt hM.i«, 
sein musikalisches Stichwort für den Eonsatz des Chri« 



stüs ist 




wie m: 



für den Choreinsatz: 



sprach er zu sei.ncn Jtin . gen 




Sie spra - chea a - ber: 

Die wesentlichsten Schlnsswendiin.iren für die anderen 
Soliloquenten sing c tl e f und f e d c, z. B.: Judas 




W'us wölk ihr bIv ga.bu, M vill Ml ihn ra^ i«. r% 

lind Petrus: 



i 



Wrnft sie auch hUc sich an dir är. gfrn, so vüi ich mich doch rininiermelir är.gern 

Die eiste der beiden letzterwähnten Formeln kummt auch 
in den Reden Christi vor und ist im Lectionston der vor- 
geschriebene musikalische Ausdruck der Fragesätze. Da 

die Reden der Nebenpersonen durchschnittlich nur kurz 
sind, so haben sie mehr Schlussnoten als eintönige 
Declamationsstellen und sehen musikalisch beh-bter ans. 
Aber nichtsdestoweniger stehen sie im Eindruck hinter 
den Partien Christi und des Evangelisten weit zurück, 
vorausgesetzt, dass dieselben mit der ganzen Kunst 
musikalischer Declamation ausgeführt werden. 

An einer Stelle lifn alle Choralpassionen das wür- 
dige Einerlei des AcceuLensystems auf. Das ist beim »Eli, 
Ell laraa asabthani«. Hier .setzt auf einmal Concent, echter, 
warmer Gesang ein und im Gegensatz zu der Einfach- 
heit einer halbstündigen Declamation wirken die letzten 
Worte Christi wie eiiie Stimme ans der anderen Welt, 
Wir haben drei verschiedene Melodien für das »l'.H" tie- 
funden; diejenige, welche am häufigsten gebrauciit wird: 
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♦ ♦ ♦ ♦ o o -'"Tr-„ „ ^st zugleich die 
= F^= = _!_^ * ° " „ ■_ ergreifendste und 

Ii, la _ ma u. . si,b . oia . . . . nil fcicrüchste. Die 
anderen haben nicht die schöne, weit geschwungene Ton- 
linie, aber schon in der blossen Wiederholung des Namens 
Eli besitzen auch sie ein starkes musikalisches Macht- 
mittel. Die Uebersetzung der hebräischen Worte über- 
nimmt in der Regel der Evangelist, zuweilen auch merk- 
würdiger Weise Christus selbst; ausnahmsweise fehlt die 
Yerdeotschnng. Einzelne der späteren Motettenpassionen 
haben das hier angeführte schöne Eli ebenfalls als Ober- 
stimme im vielstimmigen Satze, und der Hinblick auf die 
gewaltige Wirkung, welche der Choralpassion an dieser 
Stelle eigen ist, hat auch die Componisten in den ora- 
torischen Passionen immer gezwungen, für das Eli etwas 
ganz Ausserordentliches zu thun: die einen, indem sie den 
Kunststyl aufs höchste anspannen, die anderen — und 
sie bilden die Mehrzahl — indem sie, im umgekehrten 
Verfahren der Clioralpassion . ihn hier mit Tönen von 
der grüssten Einfachheit verLaiu->t ;ien. 

Der Solopartien wegen hätte man kaum Veranlassung 
gehabt, Choralpasaionen aufzuschreiben und zu drucken. 
Solche HalbgeälDge, die sich in ganz glatten und fest- 
geränderten Geleisen bewegen, zu behalten, reicht die 

Ueberlieferiing von Ohr zu Ohr ziemlich aiis. Allordin^s 
wichen die einzehien Provinzen der Kirche trotz dregor 
in den Kirchenaccenten schon früh wieder vielfach von 
einander ab, und fttr die Passionsleetionen im Besondere 
giebt es verschiedene TOne : einen Römischen, einen Köl- 
nischen, Münsterschen und noch manche andere. Unter 
ihnen gelanpfp der Passionston Lnther's (nach welchem 
die obigen Cilate gegeben sindj bald zu allgemeiner 
Geltung; auch kathoäche Componisten verwenden ihn 
als «gewöhnliche Passionsmelodey«. Aber alle diese 
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Abwdcikiingen in den Accenten sind bis weit ins 1 7. Jahr-* 
hundert hinein nicht so wesentlich. 

Es ist niclit zufälli;j:. tiass uns notirle Clioralpassionen 
erst vom 1 Jahrhundert ab vorliegen. Die Chorsätze 
und die Erfindung der Hariiiunie reizten die Tonsetzer 
nun immer häufiger, Choralpftssionen aufzuschreiben. 
Fast jeder biographische Gang in die Cantorengeschichte 
des 4 6. und 17. Jahrhunderts bringt weitere Passionscom- 
ponisten ans Licht*]. Besonders eifrig waren die Thürintrer 
Musiker**). In der vorherUegenden Zeit waren die Chöre 
nichts als einstimmige Tonsätze, die nur in mehrfacher 
Besetzung vorgetragen wurden. Die Massigkeit des 
Stimmklangs unterschied sie von den Soloreden; in der 
melodischen Bescliränkung gingen sie noch weiter als 
die letzteren. Solche einfach unisono dahin recitirte 
»Chöreu finden sicli noch in der Zeit, wo die Kunst des 
mehrstimmigen Satzes bereits hochentwickelt war. So 
in der Passion (nach Matthäus des Luc. Lossius (1570 , 
so aucli in den beiden eisten Matlhäuspassionen. welche 
das Vesperalo des Mattli. Ludecus (1588) bringt. Der 
Brauch hatte das Alter und die Bequemlichkeit für sich. 
Aber die Choralpassionen mit solchen Scheinchören bil* 
den nur Ausnahmen. Die Regel ist ein gleichmässiger 
vierstimmiger Satz: Note gegen Note. FreiHch blieben 
diese mehrstirnTniLron Chorsätze bei vielen Componisten. 
— in einigen unt i L! ordneten Punkten wie Festhalten 
an Einsatzaccord und Tonart; bei allen, — in den Ban- 
den des Choraltons. Die wenigen Tacte Ober, welche 
diese Chore überhaupt dauern, haben wir s hei C. Ste- 
phani H570\ hei Selnecccr fl,"87\ in d ! l ei Weiak 
druckten Wittenberger Passion vom Jahre 1590. auch 
noch bei Vopelius (1681) fast ausschliesslich mit dem Vopelius. 
Fdnr^Accord zu thun. Die Oberstimme weicht, um ihre 



IL Lndeou. 



C. Stephaoi» 

Selneootr« 

Welak. 



*) Vgl. ans JAngstsT Zeit: K. Held» Das KTenxcsatorat in 

Dreaden. 

♦•j Fr. Zftmke in »U. Keuter als Passionsdichter« gicbt 
Merübei usfilhiliche Mlttheilungen. 
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wenigen Accente zu geben, nur nach g und b ; es ist ein 
grosser Schliiss, wenn sie (zuweilen über h) das obere 
c aufsucht; in der Harmonie begegnen uns nur noch C- 
und Bdur. Fast ist, wie in dor Jugendzeit der mehr* 
stimmilgen Compositinn übcrliaupl. die rhythmische Aus- 
beute er^iel)i<jcr als die inelodische und luirnionisclie : in 
Syncopen und Fermaten suclit sich die durch die mecha- 
nische und unfreie Gesammtbewegung der zugleich sin- 
genden Stimmen gefesselte Macht der natürlichen Rede 
einen nothdürftigen Ausdruck. 

Die Kunst schritt über die liier ^geschilderte S^tule der 
Choralpassion weiter; die Kirche hatte eine gewisse Be- 
rechtigung, bei ihr zu beharren. Noch heute werden in 
der Sixtina zu Rom die Passionsevangelien in . jener alter- 
thümlichen Schlichtheit vorgetragen: die Recitative im 
Lectionslon, die Chöre in einem von L. da Vittoria her- 
rührenden Satze, welcher im Wesentlichen noch der 
Kinderzeit der Harmonie, dem alten System der Falso- 
bordone angehört Aehnlich ist auch die Matthäuspas- 
sion des Francesco Soriano (1619] gehalten. Als F. Men- 
delssnhii im Jahre 1832. voll Barh'sclier Erwarfunfjen. 
einer Passions -Aufführunj^ in Rom beiwohnte, war er 
natürlich enttäuscht, wie das Jedermann ergehen muss, 
welcher eine solche Choralpassion aus dem liturgischen 
Zusammenhang herausgenommen betrachtet. Aus diesem 
Grunde erscheint auch der von Schöberlein (in dem be- 
reits genannten Werke;' eebrachte Vorschlag, den Gottes- 
dienst der protestantischen Kirclie am Charfreita^e oder 
an emem andern Tage der stillen Woche durch Auf- 



Th. Ibidaiii. nähme der Choralpassion des Mancinus (4 6S0) oder eines 



anderen Werkes der gleichen Gattung zu bereichern, ge- 
wagt. Die Sixtina nnd principiell der jranze katholische 
Cultus hat das alte T.ectionensystem noch in vollen Um- 
fang im lebendigen Gebrauch, und in diesem Falle erkläi t 
ein Lectionston den anderen. Vergleicht man nur das 
Hauptmotiv des Evangelisten in der Passion, das früher 



schon angeführte ^ ■ p ^ 



mit dem entsprechen- 
den in der Osterhistorie 
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so nehmen die stallen Formeln 
. «, w V Leben nnd Diaiakter au: das 

da der Sab . bath 

eine wird zur Klage, das andere zum Jubelausdruck der 
Freude. In die verarmte Liturgie der heutigen prote- 
stantischen Kirche hineingestellt, würde die alte Choral- 
passion zunächst befremden. Es ist aber das glänzendste 
Zeugniss für die Macht, welche sie in alt^r Zeit auf die 
Gemüther geübt hfiben mns?;. das?: sie auch in der stock- 
fremden Umgebung des protestanlischeu Cultus^zur Zeil 
der Pietisten und der Rationalisten sich noch hehanp- 
tete, wenn anch nicht gerade in den grossen Städten. 
Die in den Recitativen dem Thoralsystem vollständig 
angehörende Passion des Cantor Kramer [nzö) entstand Chi. Krämer, 
in Dosdorf bei Arnstadt, eine andere*^, deren Autor 
nnh^annti aber nach dem Bnxtehnde'sche Spuren tra- 
genden Style der Chdre zweifellos ebenfalls ein Musiker 
des 4 8, Jahrhunderts ist, weist in Reimen wie »Werk« — 
»stark" und anderen Spracheigenthumlichkeiten die deut- 
sche Ostseeküste als Ifpimath auf. Eine dritte frleichartige, 
über welche J. Richter**; berichtet, fand sich in Glashütte- 
In Leipzig hielten sich die Choralpassionen, wie Spitta mit- 
theilt [J.S.Bach, II, 808} bis zum Jahre 1766. Nach den 
Anfraben des Balladenrnmponisten Carl L(j\ve scheint'ldie 
Clioraljjassion, in der Provinz Sachsen wenigstens, ihre 
Tradition sogar noch bis ms 49. Jahrhundert hinein er- 
streckt zu haben und der hervorragend musikalisch bean- 
lagten Bevölkerung dieses Landes sehr geläufig gewesen 
zu sein, »Jeder Sänger«, schreibt Löwe «musste am 
Charfreitage die im Anhange des Gesangbuches ;ohne 
Notenj abgedruckte Leidensgeschichte aufschlagen und 
die ihm übertragene Person selbst in Musik setzen.« 
Den ersten Anlass, von der geschilderten alten Grund- 



*) Bisher im Besitz des Herrn Geh.-B. Ph. Spitta in 
Berlin. Btbliotheksmimiiier 2099. 

•♦) Monatshefte für MusikReschichte, Jahrg. 1879. S. 72. 
0 Dr. 0. Löwe's Selbstbiogi*phie, (BerUn 1070} S. 6. 



Digitized by Google 



^ 42 ^ 



art der Choralpassion abzuweichen, gaben schon die 
benits berOhrten landschaftlichen Bnterscbiede in den 
Kirchenaccenten selbst. Wenn aber die Tonsetzer mit 
der Zeit viel tiefer in das Wesen der Choralpassion ein- 

»rifTen. sich von ihr und der Kirche scbliesslich trennten, 
so lajif der Anstoss liierfür in der Entwicklung der Musik. 
An der Leidensgeschichte des Herrn, als an dem höchsten 
Gegenstande christlichen Denkens, versuchten Dichter 
und Musiker mit besonderem Stolze, was an neuen pas- 
senden Formen zu Tage kam. So wird die Passionsfre- 
schichte später noch dem Liede und der Cantnf'^ nnge- 
passt. Zunächst aber galt es, das musikalisciie \V underwerk 
des fünfzehnten Jahrhnnderts, die Kunst der Harmonie, 
mit der Passionsgeschichte in Verbindung zu bringen. Bei 
der bescheidenen Umwandelunf;; der Partien der turbae 
aus Unisonorecitativen in einfache Ghorsätze, welche den 
Lectionenton euilüeiten und das Wesen der Choralpassion 
in Geltung liessen, blieb man nicht lange stehen; das 
18. Jahrhundert schuf die Motettenpassion. 

In der Motettenpassion ist der gesammte Text des 
Passionsevangeliums melirstimmig componirt. Der Evan- 
gelist, Christus, die Nebenpersonen, die Schaaren der 
Jünger, der Priester, des Vulks etc. — alle Partien singt 
der Chor. Auch der innere Styl der Choralpassion ist 
hier einer viel reicheren Musikweise gewichen. Das ist 
die Sprache und der Geist einer neuen Zeit und eines 
neuen Gescldeclds, welches das Evangelium nicht länf^er 
nur mit regungsloser Ehrfurciit entgegennehmen, nein, 
welches auch zeigen will, dass es mit Herz und mit 
Phantasie den Worten folgt. An Stelle der alten, ruhig 
vornehmen, liturgischen Declamation tritt nun durchweg 
ein bewegtes, oft von Gefühl überquellendes Singen. Die 
Seele ladet die Bilder, welcho sie schaut und fühlt, in 
Melodien aus, die mit CoiuraLurea und anderen Mitteln 
musikalischer Malerei bemerkenswerth ausgestattet sind. 
Bedeutungsvolle Worte, bedeutungsvolle Tonfiguren werden 
wiederholt und zu gesteigertem Ausdruck geführt. Was 
Harmonie und Rhythmus innerhalb der Grenzen der mehr- 
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stimmigen Gesangmusik zu leisten vermögen, das ist 
benutzt, um die Personen und die Scenen auch in ihrem 
Charakter und in ihrem Colorit erscheinen zu lassen. 
Kurzum, die Motettoipasstonen sind als Ganzes ^'enom- 
ineri nanpt>i^-tnnq:en aus der Blüthezeit der melirstim- 
migen, unbegleiteten Gesan«»m\isik . und es wäre den 
gegenwärtigen Chorinstituten, welche sich der Wieilerer- 
schUessung jener wichtigen Knnstperiode gewidmet haben, 
nur zum empfehlen, dass sie sich dieser Motettenpassionen 
annehmeTi. Dieselben stehen auch ilirer ganzen Natur 
nach dem modernen Concertsaal niclit so fem und l.Tsscn 
einen leichten Zusammenbang mit Choraipassion uiul 
Gottesdienst nur an den Stilen erkennen, wo die Menge 
spricht Hier sind die Bibehrorte mit absichtlicher EiU' 
fachheit und mit einer geringeren Charakteristik com« 
ponirt. 

A]le Motettenpassionen sind in drei Thcile fregliedert: 
der erste schliesst in der Regel mit dem Verhör beim 
Hohenpriester, der zweite mit der Verspottung Christi, 
der dritte bringt Kreuzigung und Tod. In einer ähn- 
lichen Weise findet sich die Tieidenspeschichte aucli in 
der Form von Hymnen für den Gebrauch bei den Hören, 
bei Vigilien und Matutinen in 42 Scenen zerlegt, und 
diese Aehnliehkeit ISsst darauf schliessen, dass die Mo- 
tettenpassionen ausschliesslich für Andachten und Neben- 
gottesdienste bestimmt waren, ^uch die späteren orato- 
rischen Passionen kamen zuweilen auf mehrere Tage 
zerstückelt zur Auflührung. Bei der Motettenpassion er- 
luelt sich der lateinisclie Text (Yulgata) lange in die pro- 
testantische Zeit hinein. In Frankfurt a. d. 0. wurde 
noch im Jahre 4 607 eine lateinische Motettenpassion nach 
daiv Evangelisten Matthäus von der Composition des 
Barth. Gesius gedruckt. 

Die Zahl der augenblicklich bekannten Motettenpas- 
sionen ist jüngst durch 0. Kade*) auf 40 Stück gebracht 



*) 0. K»de, Die Utere Faulonseompostiion bis tarn 
Jfthre 1631. 
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worden. Die Zeit ihrer Herrschaft beginnt nach diesem 

Gewährsmann vor 1"05 mit der lateinischen Compo- 
J. Obrecht. sition des Niederländers Obre cht, die 1638 in G. Rhaw's 
»Harmoniae selectaea gedruckt und in der Zusammen- 
stellong des Textes aus allen A Evangelien vorbfld- 
lich wurde. Nach ihm stelU das Ausland nur in dem 
Cypr. ibBdre. Italiener Cyprian de Rore (1557} noch einen bekann- 
ten Namen für die Gattung; die Mehrzahl kommt vnn 
deutschen Tonsetzern. Darunter sind die bemerkens- 
j. V. £iugk. Werthesten: zwei Passionen von Joachim v. Burgk 4568 
nnd 4574 (deutsch), femer die Johannespassion von Lud. 
L. Duar. DasOT 4878 (lateinisch), ein Werk, welches wecken seines 
reichen nnd scTiwungvollen Ausdrucks ganz besonders 
hervort^ehüben zn werden verdient, die Johannespassion 
Jac. GaUuB. (lateinisch) von Jac. Gallus < 587, eine achtütimmige Com- 
position, welche als das äusserlich wirkungsvollste und 
interessanteste Exemplar der Gattung angesehen werden 
J. Machold, darf, eine deutsclie Matlhäuspassion von Macliold <593, 
fi. öesios. die (lateniische) Passion nach Matthäus von B. Gesius 
1607, welche oben schon genannt wurde, und die sechs- 
Chr. r«m«]ittM. stimmige (deutsche) Johannespassion von Qa. Dernau- 
tius 4 634. Der Umstand, dass alle diese genannten. Werke 
sich in sehr grosser Entfernung von ihren Heimathsorlen 
vorjrefunderi )in])en. lässt auf eine weite Verbreitung der 
Motettenpassion als Gattung schliessen. Eine der Pas- 
sionen des Thüringer Burgk wai* ganz besonders berühmt 
Machold schickt seine Passion mit dem Wunsche hinaus, 
dass man sie abwechselnd mit der des Burgk auflühren 
und »nicht stets auf einer Saite geigen« möge. Welche 
dies gewesen, ist nicht festzustellen. Von Burgk's Jo- 
hannespassion besitzt die Gyinualsialbibliotliek zu Brieg 
ein unvollständiges Exemplar, welches nur drei Stimmen 
enthält. Soweit sich daraus die Ctmiposition übersehen 
lässt, beruht ihre mnsikalisclie Wirkunj? hauptsächlich 
auf dem Wechsel der Stimmgruppen und auf einer frap- 
panten Verwendung schneller Rhythmen. Wie die Com- 
ponisten der niederländischen Schule liebt B. kleine 
Malereien. Der Ausdruck ist knapp, besonders gelungen 
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in dem Spottcihor: sSei gegrüsset, Heber Judenkönig«. 
Merkwürdigerweise folgt der durchaus deutschen Passion 

nach der Conclusio — letztere hat den abweichenden 
Wortlaut: »Wir glauben, lieber Herr, mehre unseren 
Glauben! Amen!« — noch ein Anhang aus der latei- 
nischen Vulgata. Es ist die Erzählung von den Marien, 
die zum Grabe gehen, den Herrn zu salben. Den sechs« 
stimmigen Tonsatz hat Joachim Knefel componirt. Auch 
die Geschichte der Motettenpassion gieht einen neuen 
Beweis dafür, wie hoch das Deutschland des I7..1ahr- 
liuuderts in der Kunst des Chorgesanges stand. Die Fund- 
orte von einem grossen Theile der genannten schwierigen 
Werke sind die Kirchenbibliotheken kleiner Städte. 

Die Motettenpassion ist geschichtlich als ein Vor- 
läufer und Seitenstück zu der der Oper vorhergehenden 
Madrigalen coraödie zu betrachten, welche, wie bekannt, 
der Anfipamasso des Oraxio Vecchi in allen unseren 
Handbüchein der Musikgeschichte zu vertreten pflegt. 
Beide Gattungen waren kurzlebig. Das Geschick der 
Motettenpassion vermögen wir zur Zeit nicht über das 
Werk des Demantius und über das Jahr 1631 innaus 
zu verfolgen. Aber klar lässt sich erkennen, dass sie 
über ihre nächste Bestimmung hinaus einen grossen 
kOnstlerischen Einfluss übte: die Motettenpassion bereitete 
der oratc-i^chen den Boden und sie zog die Choral- 
passion in den Kreis der lebendigen Kunst hinein. 

Es Sieht wie der Versuch eines gütlichen Ausgleiciis 
zwischen zwei Interessen gruppeu aus, wenn wir von der 
Mitte des 46. Jahrlumderts ab einer Form der Passions- 
musik begegnen, in welcher Elemente der Choralpassion 
neben denen der Moteltenpassion stehen. Aus der erste- 
ren sind die Reden des Evangelisten, zuweilen auch die 
des Heilands im Lectionston herübergenommen, alle übri- 
gen Solopartien wie die Chorpartien sind im vielstimmigen 
Satze componirt. Noch heute kommt die Passion in ita- 
lienischen und andern katholischen Kirchen in diesem 
Mischstyl zum Vortrag. Auf protestantischer Seite be- 
gegnet uns als erste Frucht der Verschmelzung von 
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Orlando Lasso. 
Jrc. Keiner. 

S. Betler. 
A. Soaidtm. 



Choral- und Motettenpassion die kürzlich von C.ommer 
in der Musica sacra neu herausgegebene Johannespas- 
sion des bereits genannteji B. Gesias (Wittenberg 1SV8]. 
Von katholischen Componiaten scheint diese vermittelnde 

Form schon früher angewendet zu sein. Zu Orlando 
Lasso und Jacob Reiner ist hier noch der Breslauer 
Cantor Samuel Besler zuzufügen, welcher i. J. 4 62< die 
choraliter gehaltene Joliannespassion des Ant. Scandelli 
»mit der Qiorstimme vennehrte«. Der Evangelist singt 
in mem mit freien und ausdruckvollen Wendungen aller- 
dings bereicherten Lectionston, Christus vierstimmig, die 
Magd in einem .Satze von drei hohen Stimmen. Petrus 
von drei tiefen, der Diener zweistimmig, Pilatus bald in 
zwei bald in drei Stimmen. Alle mehrstimmigen Sfttze 
sind knapp aber charaktervoll. Einzelne Stellen wie 
»Siehe, da.s i.st deine Mutter-. «'Micli iliirstet " und andere 
in der r,hri.stnspartie maclion einen ausserordentlich mäch- 
tigen und schönen Kindruck. 

Wichtiger als diese blosse Vermischung von Choral- 
und Motettenstyl, welche in der Passion nur selten ge- 
braucht, dagegen aber bei der Composition der Auf- 
erstehungsgeschichte die normale Form wurde, war die 
Wirkung, welche die Moteltenpa.ssion im eigenen Hause 
der Choralpassion selbst äusserte. Am stärksten macht 
sich dieselbe zunächst in den Sätzen der turbae, den 
eigentlichen Chorsätzen, bemerkbar. Besonders wird die 
Melodik viel reicher. Der erste Componist, an dessen 
Choralpassionen man diese Beobachtunjr machen kann, 
ist der Freund und musikalische Mitarbeiter Luthers: 
Joh.Walt«r. der Torganer Gapellmeister J oh. Walter. Seme dritte 
Passion, im Jahre 1 552 componbt, im Text der sogenannten 
seit Obrecht für die Pas.sion fjcrn benutzten Evanpeüen- 
harmonic folgend, bringt namentlicli in den Sätzen 
»Gott grüss dich, lieber Judenkönig«, »Kreuzige« und 
»Andren hat er geholfen« Tonbilder, die in ihror An- 
schaulichkeit jeden Vergleich mit dem Style in der alten 
Choralpassion verbieten. Auf einer ähnlichen Stufe, 
welche man immerhin schon dramatisch nennen könnte, 
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Xeiuilmthal. 



8. fi«al«r. 



stehen die meisten Chorafttze in der MatthKuspassion, 

welche Keuchen thal's Gesangbuch M573} enthält 
Nur in den Schlüssen fnlj^'en sie eiiipr fertigen Scha- 
blone. Auch der vorhin schon genannte S. Bcsler*j 
hat in seinen vier Passionen, welche i. J. I6n gedruckt 
sind, einzelne Chöre im freieren Style. Bemerkenswerth 
sind in der Ifatth&uspassion die Nummern: »Herr, bin 
ich's?», »Weissage uns«, »Wer ist's, der dich schlug», in 
denen grosse Intervalle und Pausen in der Declamntion 
viel wirken, und neben diesen die ganz kurzen Sütxe: 
»BarrabaiJQ« und - Er rufet den Elias«. Wie schon aus der 
Oberstimme l 41 j J~J | i» f | j— t^—j Besler 
zu ersehen: ^^^^^^^^^^^^ ia den letz- 
teren einen Zug des Bedauerns gelegt. In der Passion 
nach Marcus ist ebenfalls der Clior »Herr, bin ich's« be- 
achtenswerth, in der nach Lucas besonders die Nummer 
»Herr, sollen wir mit dem Schwert drein schlagen V« wel- 
cher durch, rhythmische Mittel (Pausen und Syncopen) 
ein trotziger Ausdruck gegeben ist. In der Passion nach 
Johannes wirkt das »Kreuzige« durch die spannenden 
Fermaten mäcliti? 

Das bedeutendste, was vor den entspreeliendeii 
Werken von Heinrich Schütz innerhalb der Choralpas- 
sion an Naturwahrhett und Lebendigkeit des Ausdrucks 
im Chorsatz bis jetzt bekannt geworden ist, das liabcn 
zwei Thüringer Cantoren geleistet, der Weimar'sche M. 
Vulpius in seiner Matthäuspassion j643) und Christoph M. Vulpiua. 
Schultz in Delitzsch in einer Lucaspassion vom JaJire Chr. Scbulu, 
m>. Beide lösen schwierige Dedamationsauf gaben mit 
grosser Leichtigkeit. Einfach und natürlich trifft Vulpius 



*j Nach Kade (^a. a. O.) ist es wahrscheinlicli, dass Besler 
df«8e Ptssionea nicht selbslSndig compotiirt, sondern nur atts 

älteren Werken, Drucken nnd (mittlerweile verloren gegangenen) 
Handschriften entnommen uiul bearbeitet hat. Neben Heslor 
wird auch Stt^pliani von Kado aus der Kelhe der Componisten 
in dio der »Herausgeber und Compllatoren « verwiesen. 

II, K 3 
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z. B. den Ton gleicligültiger Frivolität iu dem Sätzchen 
der Hohenpriester und Aeltesten: 




Bopna. 
Alk 



Tenor. 
Bas». 



Sclmllz den der 
naiven Verwunde- 
rung in der Rede 
desTersammelten 

Rathes: " o 

Besonders auffallend ist aber die Sicherheit, mit welcher 
diese Tonsetzer in ihren kurzen Chorsätzen den Fanatismus 
der Menge gezeichnet haben. Das »Barrabam« bei Vuipius 
jagt io hoher Stimmlage in Üherstflrzenden Rhythmen hin. 
Noch hedeutender ist sein »Lass ihn kreuzigen«, für das er 
Discant und Tenor verdoppelt, wie er nach der anderen 
Seite seinen von vornherein vierstimmigen Satz gegebenen 
Falls auch zusammenzieht, bei der Vernehmung der fal- 
schen Zeugen z. B. in einen zweistimmigen. Der sechs- 
stimmige Satz: »Lass ihn kreuzigen« sidit aus wie folgt 



LiHMtnt. 

»Dtoeant. 
AK. 

2.T01101. 




I.Hss ihn krcuzigsü, 



las» Qui kreuzigen, lasH ihn krruzi -pen! 




LuslBlBMiiign,lMi 9nikTCaricM,hn0mlb«AgeaJut0mfafA.ial 



I.sss Ihn Kreuz isi'n.h SS ihn krcu/igen.l ivs ihn Kr.'u?i een' 
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Mit einer noch wilderen Entschiedenheit herrschen die 
Joden bei Schölts dem Landpfleger sn: 




— ^ f ' r T- fr. 

Krrulißc, kfpuiipe, kreiszip'' ihn! Kreuii^;«, Krf-uiiyc, krouri.go ihn! 



».Tenor. 



KiMrif«, Imdg*, krauig» ihn! Kmsig», 





Etwas gemächlicher und kaltblütiger ist das dem letzten 
Satze vorausgehende 



Hinweg, hin.wcp. hin . weg mit dem. 













p p f 1 


1 Hinweg, hin . w 


eg, hin . wee mit dem, 



rrr* 



Wn.weg , hin -we g, 



1üii.««f,liiB.mf, bin 



HIb . wr,ldaJNff, 



Hin . weg, hin -WC 



Hb . «•f.klBJOTCi 



lilajM«f,UB.«»f, hin . 




hin .weg, hin . 



hin • wftblttJPifi 
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Es ist nicht alles reif und schön in diesen Sälzchen. Die 
einzelnen Stimmen gehen zuweilen steif und gewungeu. 
und uns, die wir der lateinischen Zeit fem stehen, 
stören undeutsche Sylbenbetonungen wie die am Schlüsse 
des Vulpius'sciicn Satzes empfindlicli. Aber es liegt doch 
entschiedener Situatinnsdiarakter in diesen Chören, und 
wir glauben nichts herein zu interpretiren, wenn wir in der 
etwas übertriebenen Beweglichkeit auch das besondere 
jüdische Element angedeutet erblicken. Diese Gabe, sich 
realistisch auszudrücken, welche die Mehrzahl der deut* 
sehen Musiker in Italien aufsuchten , erwarben sich jene 
Thüringer in ihrer Heimath. In den thüringischen Cur- 
rendengesängeu jener Zeit büdet dieser weltliche , realis- 
tische Zug ein kennzeichnendes Merkmal. Auch Sebastian 
Bach ist durch diese Schule gegangen, und es wird wohl 
mehr als blosser Zufall sein, wenn seine Matthäuspassion 
in den Chorstellen »So steig herab vom Kreuz". »Anderen 
hat er geholfen«. Er rufet den Elias« in kleinen und grösseren 
Zügen mit Vulpius Aehnlichkeit zeigt 

Auss^ den durch den Bibeltext selbst gegebenen 
Chorsätzen, haben die Choralpassioncn alle noch zwei 
Zusätze, welche in der Regel ebenfalls mehrstimmig ge- 
geben wurden. Der erste ist der lutroituä, auch Präfation 
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genannt, eine kurze feierliche Einleitung mit dem Wortlaut 
«Das Leiden unseres Herrn Jesu Christi, wie es St. Mat« 
tbävs (Marcos f Lucas, Johannes — oder die vier Evan- 
gelisten) beschreibet«. Dieser kurze Ueberschriftenstyl 

wird zuweilen durch ein vorausgeschicktes »b()ret an« in 
einen Aufforderungssatz umgestaltet. In der lakonisclien 
Fassung sowohl, wie in der erweiterten kommt der Introi- 
tus bekanntlich auch vor anderen liturgischen Stücken 
vor. Händel hat diesen feierlichen Brauch im »Israel in 
Ecrypten" bei dem Lobgesang der Kinder Israel ins Ora- 
tonum hinübergenommen. Der zweite Zusatz war die 
sogenannte Gratiarum actio, auch Conclusio genannt, ein 
die Stelle des Respons vertretender Schlussgesang über 
die Worte »Dank sei unserem Herrn Jesu Christo, der uns 
erlöset liat durch sein Leiden von der Hülle»« oder älin- 
liche. Die Gratiarum actio fehlt hänfijr. in katholischen 
Choralpassionen sehr oft; der Introitus dagegen nie. Wohl 
aber ist er häufig dem Evangelisten allein im Choralton 
übertragen, so auch in der Walter'schen Passion vom 
Jahre 1.5 .",2. Wenn aber in den Choralpassionen, welche 
in den bibhsrhen Chören den alten Styl verlassen liaben. 
die beiden Zusätze da und mehrstiiniuig componirl sind, 
so zeigen sie ebenfails die Einwirkung der Motettenpassion 
lind zwar sie ganz besonders durch reichere Einmischung 
von Coloraturen und Melismen. 

Diejenigen Comijonisten, welche in den Chorsätzen 
der Choralpassion über den alten Styl hinausgingen, 
haben auch in den Recitativen sich mannigfache sinn- 
reiche Abweichungen vom Lectionenton eilaubt Auch 
hier ist Walter wieder der Erste. Manche neue Wen- 
dungen, die er dem Evangelisten und den Nebenpersonen 
jM^^hf können auf Rcclmnn? des romischen Passionstons 
gesetzt werden. Die ganze Haltung der Cliristuspartie 
geht aber über den Einfluss eines solchen Vorbildes 
hinaus; sie ist das Werk einer starken eigenen künst- 
lerischen Anschauung. Wir dürfen Walter auch nach einer 
anderen Richtung einen relormatorisclien Scliritl in der 
Uescbichte der Choralpassiou zuschreiben. £r fügte 
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den herkömmlichen drei Solisten einen vierten hinzu-, 
einen Sopran, welcher dem ehemaligen Vertreter der 
sftmmtticheti Nebenpartien, dem falsettireoden Saccentor 
die Mägde, die Thorhüterin und seltsamer Weise auch 
den Hohenpriester abnahm. Es ist niclit das einzige 
Mal, dass in der Gescliichte der Musik fjp'mn die dra- 
matische Wahrscheinlichkeit Verstössen worden ist. Da 
die KunstmuBik des 16. Jahrhunderts weit davon, ent- 
fernt war, Männer und Frauen nach dem Stimndclang 
zu scheiden, fand Walter's Passion?«opran durchaus 
nicht schnelle Zustimmung; die Ma^d blieb bis tief ins 
siebzehnte Jahrhundert hinein noch Eigenthum des Fal- 
settisten. 

Vereinzelte liebevolle Züge im Recitativ fehlen auch 
in solchen Ghoralpassionen nicht, die im Allgemeinen 
strenfi; im vorgeschriebenen Tone frehalten sind. So hat 
/ Ii Lossius eine unverkennbar freundliche Wendung am 
Alltang seines Werkes für das Wort discipuli (Schüler). 
Auch bei Keuchenthai stellt sich an demselben Orte 
»sprach er zu seinen Jttngern« ein vollständige Abschnitt 
herzlichen deutschen jt\> \ f' p'"f~-' 1 Ji t 
Lied-esanges ein: ^'„„i ' «u .«.n« ' L~. 
Und fast genau so^ingt auch S. Besler in semer Matthäus- 
passion diese Worte. Bei ihm ist das Bestreben, wichtige 
Einzelheiten in Handlung und Rede der Solopersonen 
aus dem Choraltone herauszuheben, schon ^n grund- 
sützliches. Er verlässt hei bedeutenden Worten wie 
»tödten« und »kreuzifre»! -< drn [iloilirri Ton der Deel am a- 
tion, er lässt den Evaiiyelisteii die Bt tiubniss der Jüni^er 
mit einem kurzen melodischen Striche malen, sein Pilatus 
(in der Johannespassion) ruft von Rührung und Bewun- 
. derung ergriffen: »Sehet, welch ein Mensch«; Besler sagt 
sich sogar von den Schlussfällen des Evan.celisten los. 
welche Andere nie antasten Namentlich die Christus- 
partie hat in allen Passionen Besler's Abschnitte, in denen 
der Choralton ganz vergessen ist Das »Petre, ich sage 
d^ in der Lucaspassion, die Einsetzungsworte in dieser, 
wie auch in Beder's Matthäuspassion, sind musterhafte 
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Beispiele eines schuaen, gehaltvollen, einfach würdigen 
Gesaiigslyls. 

Auch Vulpius und Schultz bauen den Ghoralton in 
den Flecitati'ven melodisch ans, me geben logiache Ac- 

cente mit Wechselnoten und gestalten in Schlüssen und 
ancli in Ein-^fit-pn frei oline Rücksicht auf (I.t-- H^r- 
kummen. Letzteres thut besonders Schultz , der i^ereits 
im Begriffe steht. Afusserlichkpiteii der Geschichte malen 
zu wollen, z. B. . 4- S—\ f- — Gerade fQr Petras 
wenn er anfängt „ .Id L " ^ 
Sünden gegen den Choralton ein besonderes gutherziges 



es: «Der Herr wandte sich «^ uj!d»*. he ^ . uum ^ 
lu der Lucaspassion von Schütz ist dieselbe Steile (mit 
Ausuahme einer unbedeutendeu Note im Auftact) genau 
so componirt; doch aber bleibt die Wirkung gering, weil 
das Motiv schon vorher verbraucht ist. 

Mit Heinrich Schütz sind wir bei demjenigen H. lehnte. 

Künstler angekommen, welcher alle die bisherigen Ver- 
suche, im Schoma der Choralpassion musikalisch reicheren 
Ausdruck zu gewinnen, bis ans Ende führte. Die Pas- 
sionen von Schütz hängen mit den Choralpassionen 
äusserlich insofern noch zusammen, als sie sidi anf die 
zwei hergebrachten musikalischen Formen beschränken: 
den unbegleiteten Einzelfrcsan^ für den Fvancrelisten und • 
die Soh^toquenten und den unbeLdeiteten Chorsatz für * 
che turbae. Innerlich aber hat Schütz mit der Gattung 
nahezu gebrochen. Seine Einzelgesänge stehen dem mo- 
dernen Recitative viel näher als dem vorgeschriebenen 
Lectionslon, seine Chore sind schlechtweg dramatisch 
und nicht etwa blos, wie bei Vulpius, Schultz und anderen 
Vorgängern, hier und da, sondern grundsätzhch vom An- 
fang des EvangeUums bis zum Schluss. Sic sind im 
engsten Ansehlnss an Charakter von Personen und Situ- 
ation ersonnen, sie zeichnen aufs Feinste und Schärfste 
Alles, was bei den augenblicklichen Aeusserun^en der 
Parteien in Betracht kommt, sie geben Leidenschaften 



Interesse. Bei Schultz heisst 
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und Stimmungen mit fortwährendem Hinblick auf den 
Zusanimenliang des Ganzen wieder, sogar mit Berück- 
sichtigung äusserlicher Dinge, wie die geseUschafUiche 
Stellunj». die zwischen den Sprechern Iie<:t und dem, 
welchem die Rede gilt. Sie lassen endlich den Grundton, 
durch welchen sich die Berichte der einzelnen Evange- 
• listen unterscheiden, jedesmal in besonderen Färbungen 
der Mnsik dnrchklingen. Und das Mes in einem einfach 
belebten Style, wie er für den vierstimmigen Chorsatz 
kaum natürlicher sein kann. 

In fler jünfrst vollendeten, von Ph. Spitta redigirten. 
Gesain mtausgabe der Werke von Heinrich Schütz *i, von 
deren praktischer Benutzung wir viel Segen für die 
weitere Entwickelang der Tonkunst erwarten dürfen, 
stehen die vier Passionen im ersten Bande gedruckt. 
Aber gerade die Passionen sind schon fast zwei Jahr- 
zehnte vor dieser Gesammtansjrabe, allerdings nicht ori- 
ginalgetreu und vollständig, wieder bekannt und in die 
Praxis eingefügt worden und zwar in einer Bearbeitung 
von Carl Riedel**), welcher nach* Art der Evangelien- 
hannome Sologesänge und Chöre aus allen 4 Passionen 
zu einem neuen Ganzen aneinandergereiht und mit Ornrel- 
begleitun<,' versehen hat. Trotz der Bedenken, welche 
gegen ihre Methode — am stärksten von M. Hauptmann 
— erhoben worden sind» ist diese Bearbeitung für salil* 
reiche Aufführungen benutzt worden; in ihr und durch 
sie ist Schütz in grossen imd kleinen Städten Deutsch- 
lands wieder als eine bedeutende Erscheinung der deut- 
schen Musikgeschichte bekannt geworden, und Carl Riedel 
wird das Verdienst bleiben, dass er in einer Zeit, in 
welcher der historische Sinn noch schlummerte^ für einen 
unserer besten alten Tonmeister einen zwar nicht ganz 
correcten, aber erfolgreichen Sieg gewonnen hat Die 



*) Leipzig, Breitkopf und HSrtel. 
Leipzig, K W. FriUsch. 
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Matthäuspassion allein ist neuerdings von Arnold Mendels- 
sohn in einer nach Riedel*scher Arl moderninrenden 
Bearbeitung herausgegeben worden. Mendelssohn bat 

die Schütz'sche Choralrecitation in begleitetes Recitativ 
verwandelt und auch bei den Choron f»ehen Orgel oder 
Ciavier mit. Diesen Versuchen* jit^enüber ist die That- 
sache beachtenswerlh, dass in den letzten Jahren in 
der Leipziger Luther -Kirche Schfitz^sche Passionen ori- 
ginalgetreu im Gottesdienst aufgeführt worden sind und 
nn riipsor Stelle, für die sie bestimmt sind, erbaulich 
gewirkt haben. 

Aus dem Lebenslauf, welchen der ObeiliolpredjL'er 
Geier in Dresden der Leichenrede auf den Compouislen 
hinzuffigte, wissen wir, dass Schlitz drei seiner Passionen 
im hohen Alter geschrieben hat Zwei von diesen drei 
sind in der Mattliäuspassion und der Johannespassion 
der Gesaninitaus<,'abe fe.sl^'e.stellt. Für die erstere liegt 
handschriftlich 4 666, für die andere 1665 als Kntstehungs- 
jahr vor. Aus guten Grtlnden wird die Lncaspassion 
ein gutes Stück vor diese beiden Werke gesetzt werden 
müssen. Die Matthäuspassion gilt unter diesen dreien H. Schätz, 
für die bedeutendste wegen ihrer »Recitative««. Dem mo- MatiWus- 
dernen Hörer, welcher für den unbegleiteten Snlojresang pasaion. 
mangelhaft oder gar nicht gesclmlt ist, werden allerdings 
diese Recitative zunächst mehr fremdartig und eintönig 
als gehaltvoll vorkommen. Ja, es würde verfehlt sein, in 
Abrede 7a\ .stellen, dass diese Recitative auch kunst- 
geschichtiicli stets die Redeutun;j: eines l'xperimentes be- 
halten werden, eines Versuches, zwischen zwei ganz ent- 
gegengesetzten Stylarten, der neuen Monodie der Italiener 
und dem alten Choralton, einen Mittelweg zu finden. Es 



*j Auch Friedrich Spitta ^der Hrudar des liachbiograpbeii), 
der die Passionen von SdiQts In einer besondevea Mono- 
graphie bebsndeU hat, hilt die Beigabe einer Begleitung fOr 
ein nothwendigea »Zngeitindniss« an die Gegenwart. 
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ist em neuer Geist, aber in der alten Form! DAa ist 
wohl sicher: Jeder, der sich in diese Sologesänge tiefer 
einlebt, sie im richtifren, nicht im verschleppten Tempo 
hört, der wird in ilnien den Griffel eines grossen Künstlers 
spüren und mit Bewunderung sehen, wie viel Schütz 
innerhalb eines äusserst gebnndenen Styls nnd mit ganz 
beschränkten Mitteln angedeutet oder klar ansgedr&ekt 
iiat. Am schnellsten fallen die malerischen Einzelheiten 
ms Auge, we1r]io der bildhche Gehalt von Worten und 
Sätzen dem lonsetzer in die Feder geführt hat. Tiefer 
liegen die bedeutenden Züge bewegten Mitempfindens, an 
welchen namentlich die Partie des Evangelisten ausser- 
ordentlich reich ist. Er weiss uns zu rOhren und zu 
spannen. Einmal unterbricht er den Choralton mit we- 
nigen herzlichen Gesangnoten, ein andermal verlässt er 
ihn ganz, um in uiolivischea Steiget äugen, die den spe- 
deHen EinflussMontereidi'B deutlidi zeigen, die besondere 
Wichtigkeit eines dramatischen Vorgangs entsprechend 
wieder/.n^eben. Interessant ist es auch, wie der Kvan- 
gelist in vielen Schlüssen seiner Erzählunfj den mneren 
Ton der folgenden Reden vorbereitet. Die übrigen Einzel- 
personen der Leidensgeschichte sind mit kurzen genialen 
Strichen hingestellt Christus in der Matthftuspassion: 
ernst, in edler Wehmuth, trauernd; Petrus: weich, erreg- 
lich; Pilatus: frenndlicli 1,'emessen; Caiphas: gespreizt; 
Juda;^ keck, vordriti^lich frivol. 

Schärfer als Besler und andere Tousetzer, welche die 
Passion mehrmals nach den verschiedenen Berichten der 
Evangelisten componirt haben, hat Schütz jedes Evan- 
gelium durch eine besondere Tonart zu zeichnen gesucht. 
Seine Passion nach Matthäus hat die dorische. Der In- 
troitus bringt deren Wesen eindringlich zum Ausdruck: 
hervorstechend ist die Verwendung des CmoU'Accords: 
sein schmerzlicher Klang wird durch die eingefügte Vor- 
haltsdissonanz noch herber. Schützens Einleitungsgesänge 
sind in den anderen Passionen länger als bei seinen Vor- 
gängern; der nach Matthäus macht hierm eine Ausnahme, 
zeigt aber im Charakter die allen gemeinsame Mischung 



Digitized by Google 



^1 w~ 



▼OD choralturtig anklingender kirchlicher Musik und be- 
schreibender Beweglichkeit ebenfalls. 

Der Evangelist bpfrinnt mir wenip: von dem Style 
des Choraltons verschieden. Krst am Schlüsse wird 
seine Erzählung individuell belebt. Chiisli Rede klingt 
trüb, an einzelnen Stellen klagend. Nach ihr nimmt 
das Recitativ des Evangelisten einen lebhafteren Cha- 
rakter an: er sieht die Dämonen des Passionsdramas 
nahen: die Hohenpriester und Schriftgelehrten beginnen 
ihren ersten Chor »Ja nicht auf das Fest«. Schütz zeichnet 
sie als kluge, wohl berechnende Männer. Wie in den 
meisten der Passionschöre sttttst sich Ausdruck and 
Charakter auf ein kurzes Hauptmotiv, welches die Stirn- 
men selir frei, lebendig und natürlich unter einander 
vertheilen: Es ist i ' . welches der Tenor zii- 



hier das kurze: « t' -'v ' ' erst anhebt. Anfan«? 

Ja nicht 

und Schlusstheil des nur 10 Takte betragenden Satzes 
sind Sber diese zwei Noten aufgebaut, in der Mitte steht 
eine Episode erregterer Natur, in welcher die Hohen- 
priester und Gelehrten ihrer Besorgniss wegen des Auf- 
standes einen halb launigen Ausdruck geben. Ihr Motiv 
kehrt in dem gleichen Chore der Marcuspassion bei dem 
Worte »Aufruhr« wieder. In dem folgenden Recitative 
ist die Stelle von besonderer Schönheit, an welcher der 
Evangelist malt, wie das Weib das köstliche Wasser auf 
Jesus Haupt ausgiesst. Die jetzt anschliessenden zwei 
Chöre der Jünger: «Wozu dienet dieser Unrath«. -Wo 
willst du, dass wir dir bereiten«, haben einen liarten, 
trockenen, nahezu unfreundlichen Zug, der gegen den 
innigen Ton, welchen Schütz den Jüngern in den anderen 
Evangelien gegeben hat, ganz auffällig absticht. Der 
Grund für diese Auffassung des Componisten liegt in 
der Gethsemanescene. Denn gerade Matthäus schildert 
in dieser mit viel grösserem Nachdruck als die anderen 
Evangelisten das Verhalten der Jflnger als unrOhmlich, 
gleichgültig und lieblos. Der dritte Chor »Herr, bin ich's« 
bringt eine Wendung; aus seinem Schlüsse klingt die Liebe. 
Er ist trotz seiner Kürze i7 Takte) ein Meisterstück der 
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Seelenmalerei und schildert ergreifend den üebergang von 
Verlegenheit zu henlicher Wärme. Ans den Recitativen. 
welche diesen Chören vorausgehen, tritt besonders die 
Partie des Judas hervor, »Was wollt ihr mir geben««. Der 
Verräth^r macht den Hohenpriestern sein Angebot in der 
freudigen, prahlerischen Aufregung eines eitlon Patrons, 
der einen besonders glücklichen Gedanken zu liaben glaubt. 
Die Wiederholung des »Ich« ist hierfür bezeichnend Nur 
ganz am Schlüsse lässt er merken, dass er in dem 
Handel doch etwas Dunkles fühlt. Den herausfordernden 
Ton tragen auch die Worte, mit denen Judas die feier- 
lich trübe Anklage gegen den »Menschen, durch welchen 
.des Menschen Sohn verrathen wird« beantwortet: »Bin 
ieh*s, bin ich's, Rabbi?« Die Wiederholungen von 
Worten und Sätzen und die entschiedenen Melodieschritte 
wie in der Partie des Judas, kommen so bei keinem 
der übrigen Colloquenten vor. Den Sclilnss dieser 
Scene bilden die Einselzungsworte, deren liturgischer 
feierlicher Ton in den Brllluterungssätzen Jesu »Ich sage 
Euch, ich werde von nun an von dem Gewächs des 
Weinstocks nicht mehr trinken« ein wehmüthiges Nach- 
spiel erhält. In der kurzen Scene am Oelberg sind die 
innig herzhchen Worte des Petrus «Und wenn ich mit dir 
sterben miisste etc.« 'von besonderem Bindmek. Der 
nun folgende längere Abschnitt: Jesu auf Gethsemane 
behandelnd, ist eine der bedeutendsten Partien iri dc-m 
Recitativtheile der MatthSuspassion. Der Evangelist scliil- 
dert hier einzelne Züge iwie Chri.stus zum Gebete hin- 
fällt, wie er enttäuscht ist, die Jünger schlafend zu 
finden) in* besonders anschaulichen Tonwendungen, 
und aus seinem ganzen Vortrage spricht die tiefste 
und lebendigste Theiln.ihme. Aus den Reden Christi 
klingt eine schmerzliciie Resignation; von hervorragen- 
dem Eindruck ist der Schiuss »Stehet auf, lassl uns 
gehen», in welchem die muthige Fassung mit der Ver- 
zweifelung ringt. 

Aus der Scene. wo Jesus verhaftet und zu Caiphas 
geführt wird, ist die Stelle in der Erzählung des £van- 
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gelisten hervorzuheben, welclie von dem Angriff auf den 
Knecht des Hohenpriesters berichtet. 

Die Worte der beiden falschen Zeugen sind in einem 
Hanon wieder^Lijepjeben , welcJier in der ersten Hälfte die 
obere Secunde, in der zweiten die uiilcre einhält. Ohne 
Zweifel hat Schütz die Form des Canons als ein scharfes 
Mittel der Charakteristik gewählt Die tkbertrieben feier- 
lich einsetzende und dann zwischen Schwulst und Leicht* 
fertigkeit emherschwankende Aussage wird durch das 
mechanische Mit- und NaclipLappem des zweiten Zeugen 
doppelt widerwärtig und läclierlich. 

Die Antworten, welche Christus dem Hohenpriester 
Caiphas gieht, tragen einen Ton vornehmer Ruhe und 
Hoheit, welche, verglichen mit der Stimmung, die in 
Jesu Reden auf Gelhsemann zwm Ausdruk kam, sofort 
verständlich sein muss. Der Chor der Schriftgelehrten 
und Aeltesten. »Er ist des Todes schuldig« zeigt nichts 
von der Erregung und der Bitterkeit, welche man in 
diesen Worten erwarten konnte. Dieses Urtheil wird 
vielmehr in dem leichten Tone eingesetzt, mit dem man 
etwas ganz Selbstverständliches zu sagen pfle^jt. Schützens 
Absicht L'cht hier, wie das aucli sclion in cU'r Nummer 
der faiüchen Zeugen der Fall war, daruui hm, in dem 
Verhalten der Ankläger das abgekartete Spiel durch- 
merken zu lassen. Das ganze Verhör über nehmen sie 
die Sache vorwiegend leicht, kurz und mit einem bru- 
talen Humor. Am stechendsten diiickt diesen dernächste 
Chor aus: »Weissage uns, Christe, wer ist es. der dich 
schlug?« In rober Lustigkeit tänzelnd fängt er an, dann 
wiidder Titel »dmste« höhnisch feierlich in breiten Rhyth- 
men gegeben. In quälerischen Steigerungen wiederholen 
sie die trocken stylisirte Frage »wer ist es, der dich 
schiu":". und um den (ianzen die Krone aufzusetzen, 
heucheln sie aufhörend auch noch Mitleid. Maa wäre 
kaum verwundert, diesen Chor noch durch einen Takt 
nackten Gelächters verlängert zu sehen. Das zwischen 
diesen beiden Chören lio^'cndc kurze Recitativ des Evan- 
gelisten hat den Ton tiefer Betrübniss. 
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Die Scene von Petri Verleugnung ist als besondere 

Episode auch in der Tonart kenntlich gemachi Der 
Fdur-Einsatz bei den Worten »Petrus aber sass draussen« 
nach dem A dur-Schluss des letzten Chors führt anschau- 
lich aus dem Palast hinaus, lieber der Partie des Evan- 
gelisten liegt in dieser ganzen Scene ein Ton der VeN 
wunderung und des Bedauerns. Das letztere findet seinen 
grössten Ausdruck am Schlüsse, wo der Hahn gekräht 
hat und Petrus bitterlich weint. In den Reden Petri 
wird man die steigende Aufregung beobachten können; 
seine dritte Bethenerung: *Icli kenne des Menschen 
nichta setzt er forcirt mit hohem Ton ein. Ans der Reihe 
der Belastungszeugen des Jüngers tritt natürlich der Chor 
am meisten hervor. Derselbe setzt das «Wahrlichc mit 
breitem und entscheidendem Nachdruk ein, die Worte 
»du bist auch einer von denen» sind leicht hin gegeben, 
wie des Beweises und der Erörterung nicht bedt^ftig. 

In der kurzen Episode, welche die Reue und den 
Selbstmord des Judas entliält, sind zunächst die Worte 
des Judas selbst sehr bemerken swerth. Wie kleinlaut kUngt 
das »Ich habe übel gethan« gegen das frühere »Was wollt 
ihr mir geben* des unglücklichen Thors. Der Ausdruck 
auf dem Worte » übel « und der Schluss hat etwas Ver- 
söhnendes. Die Holicnpriester behandeln den Zwischenfall 
mit mühsam erheuchelter Gleichgültij^keit. Das schnelle 
vorzeitige Abscliliessen auf »Was geht uns das an«, die 
Fortsetzung, die sich in übereinandoslilrzenden kurzen 
Imitationen des »Da siehe du zu« weiter hilft, sind be- 
zeichnend. In dem zweiten Chor »Es taugt nicht« ist die 
Verlegenheit noch ersiclitlicher; aus dem halb schauer- 
liclien Schlüsse »denn es ist Blutgeld« spricht das böse 
Gewissen. 

Der langen Scene. wo Christus vor Pilatus steht 

und der Landpfleger mit den Juden über Freigebnng ver- 
handelt, liat Scliülz durcli die Toiischlüsse in den Partien 
des Evangelisten und des Pilatus einen spannenden 
Charakter zu geben versucht. Einen für Uneingeweihte 
fasslicheren Anhalt gewinnt sie mit dem Eintritt der 
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Ghdre, in denen zum ersten Male das Volk der Juden 
das Wort nimmt Schütz schreibt: »der ganze Haufe«« 

Der erste Chor »Barrabam« hat nirlits von Fanatismns, 
aber etwas Uebermuth und er giebt das unruhig'" Küd 
einer Menge, in welcher der Eine vom Anderen gereut 
und in einen äusserlichen Eifer hineingedrängt wird. In 
dem nach einem kurzen Recitative wiederholten »Lass 
ihn kreuzigen« tritt dieser Uebermuth noch stärker her> 
vor; besonders frivol und hart klingt das kurz und 
schnell heransfjestobsene Wort 'kreuzi«ren". Nachdem Pi- 
latus sehr ausdrucksvoll und bewegt erklärt »Icli bin un- 
schuldig an dem Blnt dieses Gerechten«, nimmt der Hanfe 
das eigene Wort des Pilatus »Sein Blut« mit einem Nach- 
druck auf. der in seiner höhnisclien Rreile etwas Belei- 
digendes hat. Die parodirende Absiclit wird durch den 
hastig hingeworfenen Vortrag des Nachsatzes »komme 
iUber uns« noch deutlicher. Die Partie des Evangelisten, 
welche den Spottdior der Kriegsknechte einleitet, ist her- 
vorragend reich an malerischen Wendungen: Das Geis- 
seln, das Kreuzigen ist in kurzen Tonbiejorungen ange- 
deutet, das Umlegen des Purpurmantels, das Flechten 
und Aufsetzen der Dornenkrone, das Kniebeugen in 
breiteren Melodiezfigen ausgefahrt Der Spottchor selbst 
bewegt sich wieder in Contrasten: ge ud te Feierlichkeit 
wechselt im »Gegrüsset« mit lächerlicher Beweglichkeit; 
mit niclit miss/uversteliender Realistik zischt das »du, du« 
schneidend hmem. Von hier an bis zum Ende Jesu nimmt 
der Bericht des Evangelisten einen aufgeregten Ton an; 
die Melodik hebt die Einzelheiten der Torgänge nach- 
drücklich heraus und wird zuweilen ganz modern. Voll- 
ständig leidenschaftlich, wie vom %nlden Schmerz ge- 
packt, singt der Evangelist namentlich die Worte: »Aber 
Jesus schrie abermals laut und verschied«. Ein guter 
SSnger, welcher die n5tiiigen Pausen einschaltet, wird 
mit dieser Stelle erschüttern. Auch die Schilderung von 
dem Zerreissen des Vorhangs und dem Erdbeben ist 
höchst dramatisch. Den Höhepunkt in dem recitativi- 
schen Theil der Kreuzigungsscene, ja wohl der ganzen 
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MatthäUBpasaion bildet aber, dem alten Brauch der Cho- 
ralpassion ei f prochcnd, daM "Eli« Christi Es hat fol- 
gende Fassung* : 
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Ks kann kein einfacheres und sprechenderes Bild der 
Seelennoth geben, als diese mühsame Melodie: der natur- 
wahre Ausdruck der letzten um Hülfe ringenden Kraft- 
anstrengung und des leisten stossweisen Eimatiens und 

Erlöschens. 

In den Choren, welche die Hohenpriester, iSchrift- 
gelehrten und die Juden während der Ereuzigungsscene 
singen, ist der leichtfertige Ton einem ernsteren gewichen. 
Am freiesten treiben sie ihren Sputt noch am Schlüsse 
von »Anderen hat er j^cholfcn« mit den parorlirenden 
Wiederholungen des »Ich«. Aui schärfsten kommt die iu der 
Stimmung und Gesinnung der Menge eingetretene Wen» 
dung zum Ausdruck in dem Chor des »Hauptmann sammt 
den Kriegsknechten» bei den Einsatzworlen . <Wahrlich, 
dieser isf Gottes Sohn gewesen»-. Der Schreck des Erd- 
bebens liissl sie ihr ülaubensbekenntniss in wirren Tönen 
sprechen. Auch die Haltung der Hohenpriester gegen 
den POatus ist eine andere geworden, als sie in der 
Verhörscene war. Ohne jeden herausfordernden Bei- 
klang', aber mit wohl stndirler Betonung und künstlicher 
Ruhe, tragen sie ihm das Verlangen, das Grab zu ver- 
wahren, vor. 

An Stelle der üblichen C.unclusio, der Gratiarum actio 
mit ihren stehenden Textworten: »Dank sei unsrem 

Herrn etc.« hat Schütz einen Gc.sangbuchveis genommen, 
die letzte Stroplie des Liedes: »Ach. wir armen Sünder!« 
Die Melodie dieses Chorals hat er jeddcli nicht l)ennl/.t. 
sondern zu dem »Ehre sei dir, Christe» etc. enie freie 



*) Wir folgen iiier der INoteuübertraguii^ von A. McnduU- 
aohn. 
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und selir reiche Musik gesetzt, wie man sie in keinem 
Schlusssatze der früheren Choralpassionen kennt nnd wie 

man sie an dieser Stelle auch in den anderen Passionen 
von Schütz seihst nirht wiederfindet. Die erste Hälfte 
des. mit dcTti bislicri<ren Urani Ii verijlichen. ausserjrewöhn- 
iich langen Satzes ist declamatorisch mit Ivurzcr Beto- 
nung einzelner Texibilder: wie Todesleiden, ewige Herr- 
schaft. Mit den Litaneiworten »hilf uns armen Sündern« 
schläfst aber der Chor einen iiini<,'en rnelodischeu We^r 
ein, der über die llölie freudiger ülaubensbe^;eisternng 
in das Gebiet frommer Zuversicht und Hoffnung aus- 
mündet. 

Schützens Lucaspassion ist wahrscheinlich he* H. fldiftt^ 

deutend älter als die Passionen nach Matthäus und Jo- LncHpHkion. 
hannes. Wenn die inneren Eigenschaften eines Musik- 
werks gentigten, um sem Alter zu bestimmen, so dürfte 
man geneigt sein , diese Passion in die Jugendzeit des 
Componisten zu setzen, wenigstens soweit es i^ich um 
die Partie des Evangelisten handelt; denn dessen Reci- 
tative halten mit denen in der Johannes- oder gar Mat- 
thäuspassion keinen Vergleich aus: ja sie verfehlen so- 
gar vielfach den Charakter der isrzälilung. Schützens 
unleugbar feines Gefühl fOr Styl und Wesen der ein- 
zelnen Evangelisten und die Thatsache, dass Lucas grelle 
"Einzellieiton der Leidensgeschischte übergeht, dass er 
freundliehe Kpisoden berichtet, welche die anderen Evan- 
gelisten nur ilüchtig berühren oder gar nicht, dass im 
Ganzen über seinem Berichte ein Ton der Milde liegt, — 
diese Umstände alle reichen nicht aus, um das halb ver-* 
gnügliche, verbindliche Gesicht zu erklären, mit welchem 
der Evangelist in Schützens Lucaspassion seinen Bericht 
vorträgt. Schütz ist hier auf halbem Wege stehen ge- 
blieben. Er glaubte im Wesentlichen den Choralton bei- 
behalten zu dürfen und hielt es für genügend, wenn er 
demselben noch einige typische Züge hinzufügte. Diese 
Zuthat von Ty|)en liat aber mehr entj^lellend als berei- 
chernd gewirkt; namentlich ist es der dem alten choral- 
mässigen a-c neu angetraut höhere Terzengang c d e c, 

II, I. 3 
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der in 'seiner übermässig häufigen Verwendaag dem Vor* 
trag des Evangelisten den unpassenden wohlbefriedigten 
Grundton jriebt. Einzelne Stellen in dem Berichte des 
Evaiijielisten stehen über dieser geringen Stufe. Ks sind 
vorwiegend solche, die kleinere Malereien bei geeigneten 
Worten (fürchten, kreuzigen etc.) enthalten. Ein grosserer 
Abschnitt freien und bewegten Vortrags findet sich bei 
der Gebetsscene am Oelberg: »Es erschien ihm aber ein 
Engel etc.4 

Ganz anders als der Evangelist sind die anderen 
Soliloqueaten ausgearbeitet Ueber alle ragen die Reden 
Jesu hervor, obwohl auch sie an einseinen Choralsehlüssen 
festhilten. Sie sind in einem weichen liebevollen Ton 

gehalten, welcher namentlich in den Gespräclien mit den 
Jüngern rührend w^irkt. So spricht der ältere Bruder, 
wenn er in der Stunde des Abscliieds denen noch einmal 
die ganse Herzlichkeit erweisen will, die seiner Sorge an* 
vertrant waren. Dieser weiche zusprechende Ton macht 
einem ernsteren Platz, wenn Christus dem P( fr-v^ rli^n 
Abfall und den Verrath vorhersagt. WehmuUi und Trauer 
klingt aus Jesu Gebet zum Vater, Vorwurf aus der An- 
rede an Judas, Hoheit ans den Worten, mit denen er den 
Hohenpriestern entgegentritt. Aber von der düsteren und 
schwülen Stimmung, welche in der Matthänspassion die 
Ileden des Heilands beherrscht, ist hier nirgends eine Spur.* 
Der bedeutendste und reichste Abschnitt der Christaspartie 
in der Lucaspassion ist die Rede an die nach Golgatha 
folgenden Weiber: »Ihr Töchter von Jerusalem etc.« 

Bei den Nebenpersonen ist der grÖsste Theü aus- 
drucksvoller Dfv'amation auf Pilatu-s frefallen. Hervor- 
ragend ist die Stelle, wo er auf das erre}.'te »Kreuzige« 
der Juden ebenso erregt fragt: »Was hat denn dieser 
l'ebels gethan?« Dass Schütz auf diesen Abschnitt be- 
sonderen Werlli ^'elegt. ersieht man daraus, dass er ihm 
ausnahmsweise eine Vortragsbezeichnim? (bei den Wor- 
ten: »des Tode«!« steht! adairio) überschrieb. 

Als den werthvollsten Theil der Lucaspassion wird 
man jedoch die Chöre zu betrachten haben. 
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Uiejcnifron der Jünger bilden niil den Reden Jesu 
zusammengefasst eine liebliche Idylle. Diese Jünger sind 
Gestalteiif welche in dem ganzen Zauber liebenswbrdiger, 

jugendlicher Naivetät vor uns hintreten: Es klingt etwas 
Kindliches aus der Zimeis'nnfT und Anhänglichkeit, mit 

welcher sie Jesu fragen: «Wo willt du. dass wir etc.« 

'-/■I I 1 J J I I -I J J N Jl J *'"^ '1^'iungs- 
« JT \1, Z j _j j V tJ« losefi Einfachheit. 

Wo wiUt *>. dass wir dir b« . re\ . . ten, 

mit welcher sie versicliern, dass sie »Nie keinen Mangel 

IM luLuii, Die k<Laa . f elitteD. üiid ftls Christtts 

: iltnen die kommende 6e- 




ausscrn 



Die 

sie in 



kfi.ncn. nie kti . ncn, falir .'in;::edenlet hat. da 
))Herr. siebe hier sind zwei Schwert« 




_ nicht Sorge . son- 
dern ledighch einen 



fröhhehen Math; ja als die Schaar, die Jesum gefangen 
nehmen will, schon vor ihnen steht, fassen sie die Si- 
toation in ihrem munter rüstigen: «Herr, sollen wir mit 

dem Schwert^^^^^^^^^nichtvon 

drem schlagen« ^^^tn^ryiX^^ ' ge- 

fährlichen Seite auf, sondern im Lichte eines erfreulichen 
ritterlichen Abenteuers. 

Die Juden, welche Jesum mit ihrem: »Weissage, wer 
ist's, der dich schlug« verhöhnen, machen den Eindruck 
irregeleiteter Tölpel. Ihr Spott kommt in schwerfälligem 
Rhythmus zu Tage. In der Matthäuspassinn fallen die- 
selben Worte auf einen späteren Zeitpunkt und tindcn 
eine bereits erregte Masse. 

Die Chöre der Hohenpriester und Schriftgelehrten, 
welche, fQnf an der Zahl, nur durch kurse Recitative 
auseinaiKlorf'ohalten werden, sind als eine j7^srlilossenc 
Gruppe zu betrachten. Mit scheinheiliger Freundlichkeit, 
wie unverfänglich und wie mit wohlwollender Dringlich- 
keit fragen sie zuerst: »Bist du Christus, sage es uns«. 
Ueber die Antwort Christi verwundert und leicht geftrgert, 
stellen sie diesell)e Frage nochmals, aber in einem um- 
ständlicheren und wichtigeren Ton mit dem zweiten Chor: 

8* 
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»Bist du denn Gottes Sohn?« Als Christus bejaht hat, 
kommt ntm der wahre Charakter dieser bisher liebens- 
würdigen Fragesteller zum Vorschein: Mit philler und 
gemeiner lloftijkeit setzt der dritte Chor ein : »Was dürfen 
wir weiter Zeiitjiiis's« nnd in (/Icicliem Tone ^elit es nun 
weiter. Mit prahlerischer i'aUschiedenheit erklären sie 
dem Landplle<;er: »Diesen finden wir, dass er das Volk, 
abwende«, und als Pilatus sich eine Einwendung erlaubt 
hat, vergessen sie ganz, dass sie den Statthalter des 
Kaisers vor sich haben. Der betreffende Sclilnsschnr : 
»Er hat das Volk erregt« setzt im Ton des sich über- 
stürzenden Eifers ein. Der Trugschluss im zweiten Tacte 
drückt das sehr anschaulich aus. Nun erst bemühen sich 
die Aufgeregten um eine passendere Redeweise und über- 
bieten sich in ruhijren Versicherungen. Am Schlüsse des 
vierten Cluirs dieser Gruppe fällt es auf, dass bei den 
Worten »und spricht: er sei Christus, der König« ein 
feierlicher Styl eintritt. Friedrich Spitta«) hat mit Glück 
den Grund dieser Wendung in der von Schütz dem grie- 
chischen Text entnommenen Lesart »der Könifri aufge- 
funden. »Ein König«, wie Liitber übersetzt hat, würde 
den spottenden Ton vertragen haben, aber »der König« 
war den Juden etwas Heiliges: der erwartete und er- 
sehnte Messias. 

Von den beiden Chören der Menge ragt der zweite: 
»Kreuzige ihn« durch Schärfe des Ausdrucks hervor. 
Namentlich der Einsatz, wo der Tenor eine ganze Octav 
hinaufsteigt, während die anderen Stimmen kurze Motive 
wild dagegenstossen, hat etwas Dämonisches. Man kann 
auf den Gedanken kommen, dass das »Kreuzige« in der 
Jolianncspassion von Bach nacli diesem Vorbild entworfen 
sei. Der erste der betreffenden Cbüre gleicht in der Be- 
handlung des Wortes »Barrabam« ganz dem entsprechen- 
den in Schützens Matthftuapassion. Auch für die beiden 
letsten unter den dramatisehen Chören der Lucaspassion, 



*J Friedlich ispitta a. a. (). 
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den Chor der Obersten : »Andern hat er geholfen« und den 
grausam höhnenden der Kriegsknechte : »Bist du der Juden 
König:", finden sich in der Matthäiispassion Seitenstürke. 

Sämmtiichen Chören der Lucaspassion, auch dem 
{ntroitus und dem Schlusschor, liegt die lydische Tonart 
zu Grande. Der Introitus hat in allen Schüte'schen Pas- 
sionen ziemlich denselben Zuschnitt: einen feierhchen 
Anfanj? und dann einen lebhaften Ton. wenn der Satz 
an das Wort »beschreibet ' und an den Namen des Evan- 
gelisten heranrückt. Der »Beäcliluss«. wie Schütz die alte 
Gratiarum aetio nennt, wird in der Lucaspassion mit dem 
9. Verse des Gesangbuchliedes: »Da Jesu an dem Kreuze 
stand« fieinafdit: Audi liier hat Scliüfz nifdit (Yir TfiDral- 
meiodie benutzt, sondern die Worte: »Wer Gottes Marter 
in Ehren hat« mit einer eignen Musik versehen, die 
zwischen gehaltenem altkirchlichen Style und frohem 
Liedton merkwürdig abwechselt 

Die Johannespassion steht in der phrygischen H. Schöti, 
Tonart. Wenn es bei der Matthäuspassion und bei der Johannes- 
Lucaspassion ein geringeres Interesse hat zu wissen, p»88ion. 
welches System des Kirchentons zu Grunde liegt, so ist 
das bei der Johannespassion anders; denn in ihr machen 
i 1 die Rigenthümlichkeiten in Melodie- und Harmonie-? 
bildun^f. die aus der phrygischen Scala hervor*»ehen. viel 
stärker geltend, als in jenen beiden Werken, welche dem 
Gesetze ihrer besonderen Tonart vorwiegend nur in den 
Chören gehorchen. Die specifisch phrygischen Schlüsse 
treten aber in der Johannespassion nicht blos in den 
Chören sehr merklicli hervor. Auch in den sämmtiichen 
Recitativpartien kehren bestimmte phrygische Melodie- 
wenduDgen immer wieder; am häuligsten der bekannte 
und beseichnende Gang zum Gnuidton Über die kleine 
Secund: g f e e. Das giebt sämmtiichen Theilen des 
Werkes eine gleichmässigere Färbung, als wir sie in den 
übrigen Passionen Schützens frcfnnden haben. Das unter 
diesem gedämpften LicliL das sich über das ganze Werk 
ohne Unterschied ergiesst, die Vorgänge aber klar dar- 
gestellt sein und die Personen als gesonderte Gestalten 
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erscheinen können. lelirt ein kurzer Blick «luf die Haupt- 
liguren. Der Fvan'jf^list nähert sieh in Bezug auf Mit- 
eiiipiiiiden und Lebhaitigkeit des Vortrags wieder dem in 
der MatthauBpaasion; der Christas der Johannespassion 
unterscheidet sich von dem in den anderen beiden Pas- 
sionen durch einen p:ebieterischen, abweisenden Zug. Fast 
nimmt der Pilatus das grösste Interesse in Anspruch ; so 
abweichend ist seine Haltung liier im Vergleich zu der 
in den anderen Evangelien. Nicht blos, dass er jetzt im 
Tenor singt; seine Reden sind so reich mit melodischen 
Illustration^ geschmückt, dass er den Evangelisten an 
Theilnahme n?i(l Christo zugewandtem erregten Gelöhle 
oft zu üht'i treileii scheint. 

Liii liieil der dramatisclien Cltöre bekommt durch 
den plirygischen Halbschlnss (A : E) einen finsteren Zug. 
Eigen ist auch der Mehrsah] die Neigung zu einem ver- 
Ijaltenen, fast möchte man saften: phlecrmalisclicn Aus- 
druck, der die Entschiedenheit durdi Breite ersetzt, in diese 
Gruppe gehören die Nummern: »Jesum von Nazareth«, 
»W8i« dieser nicht ein üebelth&ter«, «Nicht diesen, sondern 
Barrabam,« »Wir haben ein Gesetz« und mit Ausnahme des 
erregten Eingangs und des stark auftragenden Motivs: 



sats zu dieser Gruppe bilden der in schneidenden Gontrasten 
geführte Chor der Kriegsknechte: »Sei gegrflsset«, das 

immer wilder anlaufende 'Krcu/ige - des ganzen Haufens, 
dessen Musik in dem »Weg, weg^< variirt wiederkehrt, 
und die beiden Hummern der Hohenpriester : »Wir liaben 
keinen König» und »Schreibe nicht der Judenkönig«. Die 
beiden kleinen Chöre: »Bist du nicht« und wir dürfen 
Niemand tödten« haben sehr deutlich sprechende Wen- 
dungen in den Grundmotivon : jener in der einsetzenden. 
Erstaunen ma- ^ A_^tztr y' der letztere in den naiv ah- 
lenden Octav: . wehrenden Quarteiifälleii: 




auch noch der Chor: »Las- 
sest du diesen los». Einen 
leidenscliaftUchen Gegen- 



Bist da »Lght 




yfix dttr.£M Hlsauad töd « Mu 



Digitized by Google 



39 



In dem Ctiore »Wfire dieaer nicht ein Uebelthätem 
finden wir bei dem Worte »überantworten« ein Lieb- 

lingsmotiv von Schütz, den in gebrochenem Rhythmus 
hinabsteigenden, von Gepenstimmen bald aofgebaitenen, 
bald fortgezogeaea bcaiengang: 



wird. Der Chor: «Schreibe nicht der Judenkönig« hat den in 

den Psalmen und den Cantionibus sacris sehr häutig ange- 
wandten Effect einer ge^jen die lebhafte Bewojrun^ sämmt- 
licher anderen allein in langen Tönen anliegenden Stimme. 
Bekannt ist die wunderbare Wirkung dieses Schütz'schen 
Choranfbanes wobl am meisten aus der grossartigen 
phantastischen Scene: »Saul, Said, was verfolgst du 
mic)i?« 

Der Introitus der Joliannespassion ist länger als in 
den früher erläuterten Werken: mit einer wahrhaft scliwär- 
merischen Innigkeit, die ganz am Sclilusse nochmals im 
Tenor und Sopran in verzückten Zuruf ausbricht, wird 
hier der Name des geliebten Evangelisten angestimmt 
und immer wieder lang hinklingend hinausgesungen. Der 
»Beschkiss« hat den (ihoralvers: >»0 hilf, Christe . Gottes 
Sohn« zum Text und führt ilin auf die Melodie des Kir- 
chenliedes, Strophe für Strophe in den tcursen motetten- 
artigen Style durch, in welchem man zu der Zeit 
Schützens eben die Choralmelodien zu behandeln be- 
gann Von hervortretender Schönheit sind die Stellen, 
\vu die Stimmen zu zwei, paarweise, sich die Motive 
abnelunen. 

Noch auffallender als in der Lucuspassion ist die 
Ungleichheit der Theile in der Marcuspassion von Bi 8oIttto| (7) 

Schütz. Diese Ungleichheit ist so stark, dass man neuer- MatciupaMion. 
dings dnliin neigt, die Echtheit dieser Passion überhaupt 
in Frage zu stellen, obwohl das Werk von demselben 
Musiker, dem nachmaligen Cantor der Dresdner Kreuz- 




der noch von der 
Barrabasstelle in 
Matthäus und Lu- 
cas erinnerlich sein 



Digitized by Google 



40 ■&>- 



schule, J. Z. Grundig, dem wir auch die Handschrift*) 

der andern drei Passionen verdanken , zu gleicher Zeit 
wie diese letzteren, nämlich am Ende des 17. Jahrhun- 
derts, aufgeschrieben und mit ihnen in demselben Bande 
zusammen g«itellt ist 

Für den Evangelisten, für Christus und die einzelnen 
Nebenpersonen ist in dieser Marcuspassion vollständig 
anf den alten Choralton zinück^reirrifTen worden. Nur 
bei den Verscheiden Christi sind Erziililun;; und Rede in 
mehr recitativartigeni Style gehalten und m Wendungen 
declamirt, die mit ähnlichen in der Lucaspassion Über* 
einstimmen. 

Die f'':''ii(^ welche in der jonischcn Tonart, dem 
modernen Fdur. stehen, weiclicn von der sonstirjen Weise 
Schützens bedeutend ab. Auf einzelne Aeusseriichkeiien, 
wie die, dass die Soprane, die Schütz in_ seinen anderen 
Werken nur ausnahmsweise hb T oder g* führt, sich hier 
viel häufiger in den hohen Lagen bewegen, ist weniger 
Gewiclit zu lernen f denn die hohen Soprane kommen bei 
den deutschen Coniponisten am Anfang des 4 7. Jahr- 
hunderts vor, wie wir bei Vulpius sehen können. Ge- 
setzt den Fall, dass Sehfitz seine Marcuspassion als sehr 
junger Mann geschrieben, könnte er sich diesem Brauche 
angeschlossen haben. Aber die Harmonik in den Chören 
weist nicht anf dem Anfang, sondern auf das Ende des 
M. Jahrliundcrts : namentlich die Verwendung der Domi- 
nantseptime und die Bevorzugung der weichen Dominant- 
harmonie an den Satzschlüssen ist hierfür entscheidend. 
Ferner sind einzelne Sätze in der Erfindung der Themen 
so nichtssagend und ersichtlic h nur auls Idnnelle gerich- 
tet, dass man das Cnnt(j von Schütz damit nicht <>ern 
belasten mochte. In diese Gruppe gehören vor allen der 



*} Diese Handschrift befindet pich in der Leipziger Stadt- 
bibliothek. Von der Johannespassiuu existirt auf der Wolfen- 
bütiler Bibliothek eilte zweite Handschrift, von Schutz selbst 
herrüliiend, die mancherlei Abveiclinngen zeigt 
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Chor der Jünf^f^r Tpsu: AYo willt dn. dass wir hinpehon« 
und der auf äusseiiiche Abrunduncr und puten Klang an- 
gelegte, aber im Hinblick auf Situation und luiialt ganz 
unpassende Chor der falschen Zeugen: »Wir, wir haben 
gehört«. Trotzdem wird man sich nur schwer entschlies- 
sen können , die Marcnspassion franz aus der Liste der 
Schutz'schen Werke zu streichen; denn sie enlliält zu 
viel Material, das in Form und Geist das Gepräge 
Schützens trägt. Der grftsste Theü des Introitus und des 
Beschlusses, ferner der Chöre: »Ja nicht«, »Was soll 
doch dieser Unrath«, »Bin ich's«, »Wahrlich, wahrlich«, 
"Pfui dich«, »Andern hat er geholfen« könnte von ihm 
sein. Wir sagen, der grösste Theü dieser Nummern, 
weil sie in einem Reste die Zeichen einer eingreifenden 
fremden Hand tragen. Es wäre möglich, dass ein Be- 
arbeiter vielleicht schon bald nach dem Tode von Schütz, 
sirh über dessen Marcujspassion gemacht nnd sie einem 
neueren, auf's Gefällifre des Ausdrucks und auf brei- 
tere Formen gerichteten Geschmack angepasst hat. Der 
grösste' Theü der Schütz'schen Motive blieb, wurde aber 
in der Ausführung in die Linge gezogen und simmt- 
liche Sätze erhielten ganz neue Schlüsse, Dass dieser 
Bearbeiter kein Stümper war, zeigen die Chöre »Weis- 
.sage« und »Kreuzige«, an denen nichts Schütz'sches ist, 
die man aber trotzdem als meisterlich geformte, wirkungs- 
volle und auch im Ausdruck treffende Tonbilder wird 
müssen gelten lassen. 

Seine HinneiiMUTj zu dem modernen italienisclien 
Recitativ. welclic den Solosatz der Passionen so bemer- 
kenswerth macht, hat Schütz in zwei anderen Werken, 
welche mit der Leidensgeschichte des Herrn in nahem 
Zusammenhang stehen, offen und formell unzweideutig 
bekannt. Es sind dies die ebenfalls durcli Riedel zuerst 
wieder veröfTentlifhton nnd in die Kircbencuncerto ein- 
geführten "Sieben Worte- und die »Historia von der 
Auferstehung Jesu Christi. <>*]. 



*) Beide Werice in Bd. 1 dei Oewmmtaiuigabe. 
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H. Sohäts, Die aSieben Worte Jesu Christi am Kreuz« 
DiMwboiiWorte. beginnen mit einem fünfslimmigen Introil is zwei Tenöre) 
über den Choral: »Da Jesns an dem Kreuzo stund«. 
Schütz hat für die durch üire dorische i:'arbuiig mter- 
essante, aus dem alten Volkslied: »Wer das Elend iMinen 
will« herBtammende Choralmelodie eine Vorliebe. Sie 
klinpt in verschiedenen seiner Werke leicht an: unter 
anderen auch ni dem Introitus seiner Johannespassion. 
In dem Introitus der »Sieben Worte« hat er sie ziemlich 
vollständig durchgeffihii, in einficheaf aber ans vollem 
Herzen heraus declamirten Contrapmikten. ist oft, 
als ob eine Stimme die andere in Hingebung überbieten 
wollte. Besonders schön ist am F.iniran«?. wie der Sopran, 
während die anderen in ihren Betrachtungen schon weiter- 
gehen, gar. nicht von dem Gedanken und dem Bilde los- 
lassen kann: »Da Jesus an dem Kreuze stund«; hQchst 
eindringlich anch die scharfe Dissonanz an der Stelle, 
wo die Stimmen mit den Werten > biHere Schmerzen« 
nach langem I .inzelgehen wieder zusammentreten. Von 
dem Passionenstyl weicht dieser Introitus, ausser durch 
seine Länge, auch noch dadurch ab, daas ihm eine In- 
strumentalbegleitung beigegeben ist. Sie ist für den so- 
genannten Continuo (in General bassnotirung) skizzirt 
und für ihro Ausfühnin? müssen wir nns nach dem 
Brauche des \1. Jahrhunderts einen ganzen Chor von 
verschiedenartigen Tasteninstrumenten und lauten- oder 
harfenartigen Spielwerken denken. Diese Gontinuostinune 
wirkt in allen Theilen der -Sieben Worte« mit, ein sicheres 
Zeichen, dass dieses Werk in seiner Form auf italienischem 
Boden stellt. 

Von dem introitus geht Schütz nicht direct ins Evan- 
gelium, sondern es folgt eh^alls nach italknischem 
Vorbild, — noch ein zweiter Prolog: eine instrumentale 

■ Symphonia« für fünf Stimmen, deren Besetzung dem 
freien Ermessen der Directoren überlassen ist. Dem 
Charakter nach ist diese bymphonie eine Trauermusik. 
Wälirend die Italiener für solche lustrumentalprologe an 
der dreis&tzigen Form festhalten, hat hier Schütz sich 
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eine freie einsätzige Phantasie ausgedacht, die sich im 

inneren Style der bei Gabrieli und anderen Venetianern 
für feierliche Gelegenlieiten eingehaltenen Sprechweise 
anschliesst. Die Schütz'scho Symphonia beginnt in dem 
Tone eines schwermiithigen Liedes : 




F 

Aus dem zögernden Schritt geht sie bald in einen leb- 
hafteren Gang über, spricht einige warme Worte der 
liebenden Begeisterung und sinkt in dem Moment, wo 
das Drama beginnen muss, wieder in Trauer zurück. 

Der Evanf^elist, welch' r zunächst als liuher Tenor 
(im Altschlüssel notirtj auftritt, vollzieht im Laufe des 
Werkes einige musikalische Metamorphusea. Nach dem 
dritten Worte Jesn erscheint er als Sopran ; als aber die 
bedeutungsroUe Stelle des »Eli« kommt, da verwandelt er 
sich in einen vierstUnmigen Chor. Noch einmal, nach- 
dem Christus das letzte Wort gesprochen, iir Ict sich in 
der Partie des Evanjselisten dieses Uebergreiieti in den 
Styl <ier Molettenpassion. Die Wirkung ist lief mystisch. 
Als Nebenpersonen haben die »Sieben Worte« nur die 
beiden Schächer. Der erste ist dem Altfalsettisten , der 
andere dem Bass ge.seben. Die Partie des Christus ist 
äusserlich dadurch ausgezeidmct . üass bei ihr zur Be- 
gleitung des Continuo noch zwei .nicht näher bezeichnete) 
Instrumente, unter denen wir uns Violen denken kennen, 
hinzutreten. Die Anregung hierzu mag Schütz der Oper 
entnommen haben, in welcher es seit Monteverdi bräuch- 
lich wurde . wichtige Reden der Hauptpersonen ausser 
mit dem Conti nuo auch noch durcii Streichinstrumente 
zu begleiten. In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
findet man in der altvenetianischen Oper als ständige 
Bischeinung, dass die Recitative der in den häufigen 
Beschwörunfi^sRcenen auftretenden Geister (omhrae von 
hohen und aiisgehaltenen Geigenaccorden gestützt werden. 
Auch Steffani hat in seinem «Trionfo di fato« diese ge- 
heimnissvollen Violintüne, da wo sich die Schatten des 
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Hector und des Anchises treffen. Als in die Passion 

Instrumentalmusik eingeführt war, entnahm sie der Oper 

diese wirksame Regieitungsformel als ein willkommnes 
Mittel des feierlichen Ausdrucks. So findet es sich zuerst 
bei Sebastiani, später gleichzeitig mit Seb. Bach, der es 
in der Matthäiispassion ganz besonders eindringlich ver- 
werfh^e, m Passionen Ton Keiser und Telemann, welche 
es jedoch nicht für alle Reden Christi verwenden. 

Man hat den troH^nden Vergleich pemarht. das« Bach 
und die mit ilun ^icuaiinten PassionscompDnisteri die be- 
sondere Klangfarbe der Violinen wie einen Heiligenschein 
um die Gestalt Christi legen. Schtttz vennrendet seine 
begleitenden Instrumente anders, in einer lebhafteren 
Weise. Als der Herr zum Sterben kommt und in den 
überwältigenden Sätzen, welche Schütz über die Worte: 
m£s ist vollbraclit« und »Vater, ich befehle meinen Geist 
in deine Hände« geschrieben hat, seine Stimme ins 
Stocken kommt, da tdnt aus den Melodien und aus den 
kurz hingetropften Rhythmen der Begleitung Klagen und 
Zittern. An anderen Stellen vervielfältigen die Instru- 
mente die Worte Christi in bedeutungsvollem Echo und 
zuweilen hilllen sie dieselbe wie in feierliche Dämme- 
rung. 

Der tiefe Eindruck, welchen die eigenen Reden Christi 
in der Composition von Schütz machen, wird noch ver- 
stärkt durch die sie nmjjehenden Recitative des Evan- 
gelisten. Dieser edel ruhige Ton eiiiabener Ergrillenheil, 
welcher die meisten Sätze des Ereählers kennzeichnet, 
ist nie wieder übertroffen und nur selten erreicht worden. 
Wer nicht Musterst i'u ke aus der Jn^:endzeit des hei^leiteten 
SologesanL^es kennt, wie den Schluss des (lombattimento 
von Monteverdi, seinen Klagegesaug der Arianna, die 
Eingangsscene seiner »Incoronazione«, wird an Stellen 
wie »Es stund aber bei dem Kreuze Jesu Mutter und 
seiner Mutter Schwester, Maria, Cleophas Weib« sich 
ganz modern berührt fühlen. Das PatTios dieser Decla- 
mation ist von einem Gehalt, weicher alle Zeiten über- 
dauert. 
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Nachdem Jesus verschieden, deckt das Orchester mit 
derselben Symphonia, die wir am Anfange bdrten, das 
kurze, ergreifende Passionsbiltl wieiler zu, und eine fünf- 
stimmige Conrlusio. welche im Aiifanir dem Introitus 
ähnelt, im Tone frtininier Holtnuni! mit naclKirücklichem 
Verweis auf das »Dort« des ewigen Lebens auskliugt, 
acbliesst die andächtige Feierlichkeit 

Das Entstehungsjahr der »Sieben Worte« kennen wir H. floktttef 
nicht Für die »Historia von der Auf erstehungDtoHutoria von 
Christi« stf'lif ^'323 als Datum des von Srhütz selbst ver <^^r .Aufer- 
anstalteten Druckes fest. Wir dürfen aber aus der Musik »li-hxng. 
schUessen, dass die »Sieben Worte« das spätere Werk 
sind; denn wo sie sich mit der Auferstehungsgeschichte 
in den gleichen Formen begegnen, zeigen sie eine un- 
vergleichlich grössere Reife Die »Sieben Worte« können 
als dasjenige Werk bezeichnet werden, welches am besten 
geeignet ist, die Bekanntschaft mit Schütz zu vermitteln: 
es zeigt auf einmal viele Seiten seiner Kunst und es 
seigt ihn in allen als Meister. Auf die Auferstehung hat 
Schütz selbst, weniirslens in dem Augenblicke, wo er sie 
vollendet hatte, viel gehalten. An ilurem Schlüsse stehen 
die beiden Verse: 



Herr Christ^ bieniedeii hatmir'a 

gelungen 
Das ich dein Urständ hab ge- 
sungen, 

Herr Christ, hdis* mich am 

jünersten Tag 
Auch auferstehen aus meinem 
Grab, 

So will leb dich mit ewiger 
Stimm' 

Im Himmel loben mit Sert- 
phim. 

Aber das Werk als Ganzes ist für die praktische Wieder- 
belebung verloren. Ks ist ein unfertiL'es Gctnisch von alten 
und neuen Fornieu. Der Evangelist singt Choralton in 



Christe, Resurreicit, cecliiit 
mea Muaica. 
Christus, 
ChTitteyheatificiim, dicquoque, 

Snrge, mihi. 
SIo nune'mortali cerlnl quod 
voce, resurgens 
Voce immortalltunc tibi Christo 
cftMm. 
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der fiir die Osterleclion hciLiobrachten oben im Haupt- 
motiv skizzirtcn) Formel. Das ist das Alte. Das Neue 
in der Partie des Evangelisten besteht darin , daas vier 
Gambenviolen diesen Choralton mit Accorden begleiten. 
Eine oder die andere soll [nach niederländischer Orga- 
nistenwei«ie^ Passagen in die ruhende Harmonie hinein- 
spiplen diirfon. Auch ohne diese Improvisationen sin«l 
sciion Dissonanzen genug da. An bedeutenden Schluss- 
stellen der Erzlhinng, oder anch wenn ein roaleriaches 
Büd lockt, verlüsst der Evangelist mit seinen Gamben den 
Choralton und begiebt sich ins Bereich der rhythmisirtcn 
Melodik. Christus. Maria Magdalena und der JOnirlin? 
im (irabe sind in dem Styl der Motettenpassion gehalten 
und singen der eine, wie die andere zweistimmige Sätse. 
Doch ist in der Vorrede das moderne Zugestlndniss ge- 
macht, dass die zweite Stimme durch ein Instrument er- 
setzt werden oder we^zbleibcn kann. Der untergcschrie- 
heiie Viiidana'sche Generalbass erlaubt auch diese zweite 
Form. In den Gesängen der drei Marien haben wir rich- 
tige dramatische Terzette, in den Reden des Cleophas 
und seines Gesellen, in denen der zwei Engel, den zwei 
Männern im Grab ebensolche Duette. Sie und nuch die- 
jenigen Sätze, in welchen sich Christus, die kürzeren Ab- 
schnitte ebenso, in welchen sich der Evangelist auf den 
Boden des neuen Sologesanges stellt, sind aber nichts 
weniger als Muster der Gattung. Vielmehr stehen sie 
auf der untern Stufe der Entwickelung. die wir in der 
Florentiniscli^n Opor ungefähr bei Gapliano antreffen. 
Der Melodieubau bewegt sich in Extremen ; Trockenheit 
und üeberschwang. Unvermittelt geht es aus regelrechten, 
aber sehr stückweise zusammengesetzten Cantilenen in Co- 
loraturen nnd Läufe, für welche im Text gar keine Ver- 
anlassung vorliegt. Wenn die Oper) Daphnc, welche Schütz 
vier Jahre nach dieser Auferslehunj^s^^eschichte eompo- 
nirte, nicht besser gewesen ist, so haben wir ihren Ver- 
lust nicht sehr zu bedauern. Es ist selbstverständlich» 
das» bei einem Genie, wie das Schützens, auch in einem 
im Ganzen verfehlten Werke doch noch sehr viel Packen- 
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dea und Bedeutendes übrig bleibt. Wir finden dasselbe 
namentlich in dem herzlicliPnTnne. der in den Gesprächen 
herrscht, welche C.leophas und sein (ieselle mit Jesu 
halten. Auch in den Heden des Letzteren linden sich 
Stellen von mächtiger Hoheit. Eine solche ist z. 6. das 
erste »Friede sei mit Euch«. Geniale Detailmalereien zie- 
hen sich in reicher Zahl durch das Werk: Eine der be- 
deutendsten ist in dem Gosan? drr Hohenpriester »Saget, 
seine Jünger kamen«« bei dem Worte •schliefen« zu finden, 
eine andere noch bedeutendere in der Rede Jesu, auf 
dem Wege nach Bmaos. Die Modulation, in der er die 
beiden Jiloger we- ^ Wi 1^ i nifg' i zeigt wieder ganz 
gen ihrer Trau- ' » ^ ' w ^ direkt den Kin- 
rigkeit befragt ^Ua tm . rig? finss. den die 

Werke Monteverdi s aui Scliütz geübt haben. 

Wiltiieh gross sbd in der »Historie der. Aufersteh- 
ung« die Stücke, welche der alten Kunst angehören: der 
Chorcom)>osition. Das Werk hat nur einen dramati- 
schen (;hor. die Rede der elf Jün^'fr- i'Der Herr ist 
wahrhaftig auferstanden etc.« Schütz iiat in ihm, ähn- 
lich wie in seinen Psalmen, versucht, die einfache Decla- 
mationsweise des Chofaltons auf den Chorgesang zu 
öbertragen, und dieser halb wie Stammeln wirkende Vor- 
trag passt hier ganr treffend zu der Lage der melir er- 
schrocknen als ^»rfreuten Jttn?er. An.^ser diesoiii drn- 
nialischen Chor iiut die Auferstehung nur noch die bei- 
den fiblichen betrachtenden Chöre, den Introitus und die 
Conclusio. Der Introitus hat die aus den Passionsevan- 
gclien bekannte Anlace. nur am Schlüsse ist die Freude 
über die »Besclireibun«:' bis zu einem naiven Uebennulh 
gesteigert, der in einer Kette leichter Dissonanzen dahin- 
springt. Die Conclusio des Auferstehungsevangeliums hat 
auch bei denjenigen Gonponisten, welche dasselbe, wie 
Seandelli und Besler im Motettenstyle behandeln, einen 
sehr realistischen Zu?: Der Evangelist ruft von Anfang 
an m das Iromiue: "Dank sei Gott, dei- \nis den Sieg ge- 
geben hat. durch unsien Herrn Jesuni Cliristuni« immer 
kräftig »Victoria« hinein, bis der ganze Chor in diesen 
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Freudenruf mit einstimmt Diesen Zug^ welcher wohl 
aus den alten verweltlichten Osterspielen in die Oster- 
lectionen hinüberporetLot ist. hnt Schütz inil ersichtlicher 
Lust durclvLiet'ülirt. Die gau^se zweite Hälfle seiner Con- 
clusio ist ein allgemeines Victoriajubeln und fülirt die 
Phantasie ans den feierlichen Hallen der Kirche hinaus 
in das ungezwungen^ fröhlich laute Treiben eines Volks- 
festem;. 

In der von Schütz in dm Passionen vorgenommenen 
Annäherung des Choraltons der Soiiloquenteu an das 
Recitativ, in der vollen Einführung des modernen Solo- 
gesangs in den »Sieben Worten«, in der durchgeführten 
Inslrnmentalbegleitunj?. welche diesem Werke mit der 
Auferstehun«?sf.'eschichte premeinsam ist, haben wir Ele- 
mente zu erblicken, welche der italienischen Oper und 
dem italienischen Oratorium entstammen. Beide Kunst- 
arten entstanden am Ende des 4«. Jahrhunderts su glei* 
eher Zeit und unterschieden sich in ihrer langen Jugend- 
periode im Wesentlichen nur diir( h die verschiedenen 
Stoffgebiete. Das des Oratoriums war die biblische 
Geschichte und mehr noch die Heiligenlegende und das 
allegorische Drama. Als die Florentiner Hellenisten die 
durdi die Ausbildung des begleitotoii Sologesan<rc.s um- 
gestaltete Musik zur Mitwirkung iia Drama herbeizogen, 
leitete sie die Illusion, dass die enge Verbindung des 
Dichterworts mit dem Genius der neuen Tonkunst das 
sichere Mittel sei, das italienisdie Drama von Rohheit und 
Unnatur su reinigen und dasselbe der Form und dem 
Geiste des antiken Schauspiels zu nähern. 

Doch es kam anders. HerrschsücbtiL' und nnreif 
zugleich, bahnte sich die Musik bald bequemere und 
dankbarere Wege neben dem Drama her und brachte 
es bald dahin ^ dass durch ihre ununtert>rochene Mit- 
wirkung die Führung der Handlung mehr geschädigt als 
gefördert wurde. Sclion um die Mitte des 17. Jabrhunderts 
dringt dieComrnediadell'artc, die Stegreifposse, in das welt- 
liche und geisthciie Musikdrama ^in. Opern und Oratorien 
füllen sich mit kleinenund grossen Uedem, mit arienartigen 
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und anderen Nenbildimgen des vorwärtsstfinnenden und 
von der Menge in feiner Selbstfaenrlichkeit begltaietigten 

Sologesangs. Ihr Textinhalt bildet sam grCssten Theil 

nur einen Missbraiich der dramatischen Gelegenheit, 
Das Vordrängen des betrachtenden und empfindsamen 
Elements, das Ueberwuchern einer in vielfache Gestalt 
gekleideten Lyrik bildet von da ab einen wesentlichen 
Qnmdzug auch der Passionen. Bibel texte und biblische 
Handlung werden in Oratorienart lyrisch ansgeschmückt 
oder erdrückt. Es ent^tflit im 1 8. Jaiiriiundert die ora- 
torische Passion und tritt nicht blos musikalisch, 
dureh Inetramentalbegleitnng und RecitatiT, sondern nocb 
vielmehr textlich in Gegensatz zu ihren Vorgängern: der 
Choral- und Motellenpassion. Dieser Grundzug kenn- 
zeichnet die ora torische Passion. Nicht blos Re- 
citativ und instrumentaibegleitung unterscheidet sie von 
den beiden andern Gruppen der Pasdonscoinpositionen, 
sondern vor Allem die lyrische Ausschmückung der bi- 
blischen Handlung. 

In Deut.schland liatte sich der Passionstext sowohl 
in der Choralpassion wie aucli in der Motettenpassion 
bisher streng auf das Bibelwort beschränkt. Introitus 
und Gonchuno stehen wie Rahmenleisten ausserhalb des 
Evangelienbildes. An der lettteren fing man schon 
her an zu ändern: Zusätze zu machen, wie mit dem »Eccc 
quomodoft des Gallus, welches sich bei Vopelius findet, 
oder, wie Burgk und i^chütz, ein liturgisches Stück von 
ganz andrem Inhalt an ihre Stelle zu bringen. Daser 
hat gar statt der Danksagung ein »Miserere«, in die Er- 
zählung und Darstellung der Leidensgeschichte selbst aber 
dränf::t sich nirgends ein fremdes Wort. Es sei denn das 
»Pater nosäter«, welches in katholischen Passionen regel- 
mässig nach dem Verscheiden des Herrn vorgeschrieben 
ist Aehnlich sind noch H ammers chmi dt 's Passionen 
gehalten. Auch Schttts hat in seinen aSieben Worten« und 
in der Auferstehungsgeschichte nur die mn^ik^lisclien 
Elemente des Oratoriums zugelassen, dir iexL aifc^er 
Werke ist rein biblisch; immer deu Emieitungs- und 

II, 1. 4 
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Schlusschor abgerechnet. Die erste deutsche Passion, 
in welcher zu der bibluchen Darstellung oratorieimi&asige 
Text-Zuthaten treten, ist, soweit bis jetzt bekannt, die des 



Johl Bebtitlaiii, Königsberger Capellmeisters Job. Sebastiani*), eines 
Matihin«- aus Weimar gebürtigen Thüringers. Sie ward in dem 
paMioD. Jahre gedruckt, in welchem S(liüU starb: 1672. In diesem 



Werke begegnet uns zum ersten Male fest nachweislich 
das Lnthäische Kiichenlied; aber nicht in der Foim 
des Gemeindegesangs, sondern die Choräle nehmen hier 
die Stelle, welche die Arie im italienischen Oratorium 
hat, nicht blos in dem Sinne der Dichtung, sondern auch 
nach der musikalischen Form ein. Es sind Sologesänge 
für den Sopran, der vom Gontinuo*'") und 4 Violen be- 
gleitet wird, und zwar folgende 48: »0 Welt, ich mnss 
dich lassen«, »Gott sei gelobet und gebenedeiet«, »Vater 
unser im Himmelreich ^ . »0 Lamb Gottes« (dreimal an 
verschiedenen Stellen), »Erbarm dich mein«, »Führ uns. 
Herr, in Versuchung nicht«, »Herr Jesu Christ, wahrr 
Mensch nnd Gott«, »Herr, meinen Geist befehl ich dir», 
»Mit Fried' und Freud' fahr ich dahin«, »0 Traurigkeit, 
o Herzeleid". Dem Sopran . welcher die Choräle singt, 
sind aus der dramatischen Besetzung das »Weib Pilati« 
und die »zwei Mägde« übertragen. Der Evangelist, vom 
Continuo begleitet, stützt sich in seiner Recitation aller- 
dings auf gewisse stereotype Schlnssformeln, ^e ja anch 
in Italien die Recitative in der ersten Periode die Ifadri- 
galenrestc immer mit sich herum tragen. Aber er decla- 
mirt doch im Ganzen immer mit einfachem Ausdruck 
und hebt einzelne Details der i^rzaiiiung sehr enidnng- 
lich hervor. Besonders bemerkenswerth ist die Stelle 



uad fin . gen «n lu traa . cnt «ad M la . f«a 



*) Handaohliftlioh BeiUn: KfL Bibliothek. 
**) Ffir Hiae Besatanng tind sasur Orgel, PosltlT und 
Cembalo tndk noek sls »aobtUete Inttramsate« Lauten und 
Tbeorben vom Oomponlaten gowAoseht. 
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und die Episode bei der Gefanp-ennahme Jesu, wo der eine 
Jünger dem Knecht des Hohenpriesters das Ohr abschlägt. 
Die Partie Christi ist in dem häuiig unbeholfenen Style 
geschrieben, der die Bassgesänge in der ganzen Anfangs- 
zeit der Monodie bis auf Garissimi hin kennzeichnet: 
Der singende Solobass ist an den Harmoniebass gekettet. 
Auch Schütz schreibt in der Anfprstehunf;shistorie und 
in den »Sieben Worten- nicht besser. Freier stylisirte 
Stellen, in denen zugleich der Ausdruck leichter zu ver- 
stehen ist, finden sich bei »Ich werde den Hirten schlagen« 
und bei »Ehe denn der Hahn krähet«. Das »Eli» lässt in 
eignen Wendun^ren — die Octaven sind eigenthümHch — 
einen Typus erkennen, der dem in der Scbütz'schen 
Matthäuspassion verwandt ist: 




Die Violinen begleiten ausser Christus keinen zweiten 

Solisten, aber sie spielen noch in den Chören mit. So- 
weit letztere zur ilaudlung gehören, sind sie einfach und 
knapp, Jedoch scharf gezeichnet und entschieden im Aus- 
druck. Wir geben eine Probe: 



Sein Blut komüiff 1! . ber WM vmä ii.ber 




Der Conchisio »Dank sei dem Herrn« folgt noch 

4» 
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ein zweites Danksagungslied, »welches ganz zum Be- 
schluss nach den Collecten kann gesungen werden«. 

Der Introitu.s wird durch folgende Sinfonie der 4 Vio- 
len mit dem üontinuo eingeleitet: 




Unmittelbar an den letzten Accoid schliesst ach der 
Introitus an: 
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Das Gabrieli'scbe Muster ist in diesen beiden Stücken 
ebenso deutlich zu erkennen wie in der Einleitung der 
»Sieben Worte« von Schütz. Sebastirini folgt der ita- 
lienischen Schule weiter als der Dresdner Meister, er 
folgt ihr bis in die Vorrede seiner Passion, welche nach 
dem Vorbilde in den irenetianischen Opernlibrettos in 
zwei Theilen gegeben wird. Der zweite, an den Leser 
gerichtete, welcher nebenh<^i mich mittlieilt. dass der 
Componist auf dieselbe Manier wie diese Passion einen 
ganzen Jahrgang Evangelien ausgesetzt und mit Kirchen- 
Uedem versehen habe, ist besonders interessant durch 
die Notiz, dass an zwei Stellen der Passion Pausen ein- 
treten und während derselben auf die Leidensgeschichte 
bezügliche Bibelabschnitte verlesen werden sollen. Daraus 
geht hervor, dass der Zusammenhang der Passionsmusik 
mit der alten Evangelienlection ganz aus dem Bewusst- 
sein geschwunden war und dass das emstlichste Hinder- 
nisB für die weitere oratorienmässige Ausgestaltung der 
ersteren, wenigstens in Königsberg, als beseitigt gelten 
konnte. 

Von einigen steifen Stellen abgesehen, darf die Pas- 
sion Sebastiani's auch heute noch fix musikalisch leb^s» 
fähig erklftrt werden. Höher ist ihr kunstgeschichtlicher 
Werth. Mit ihr ist der Uebergang zur oratorischen Pas- 
sion zn welcher am Ende des 17. Jahrhun lprts die Nei- 
gung in allen Musikländern, auch in Krankieicli. drängte, 
gegen welchen aber Schütz noch seine Einwände und 
Beidenken haben mochte, für Deutschland grundsätzlich 
volho'^eu. Schon I is Inlir 4 673 brachte eine Passion 
von Theile, in der eb( nfa'ls Choräle unter dem Titel 
»Arien« eingelegt sind. Derartige Werke mehren sich; 
gegen das Ende des Jahrhunderts finden wir in den Ge- 
sangbüchern Passionstezte mit eingelegten Liedern, ein 
Zeichen, dass die Gemeinde diese Ueder sang. Daneben 
bleibt aber der Choral auch in der sebastianischen Art, 
für eine Solostimme, als Ersatz der kunstvollen Arie, 
bestehen. Drittens machen die Choräle der wirklichen 
Kunstarie Platz. Sie wird iu den grösseren Städten die 
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herrschende Form für die Passioaseinlagea; aber ganz 
mochte man aach auf dem Dorfe und in der Provinz 

nicht auf sie verzichten. 

Die Motettenpassion hatte die einfachen musikalischen 
Formen der Choralpassion nur vorübergehend in Schatten 
gestellt. Die oratorische Passion untergrub sie oder wan- 
delte sie völlig um. Aber sie gefährdete auch das Bibehrort, 
verdrängte es Oberhaupt oder setzte es an zweite Stelle. 
Lyrische und dramatische Umschreibungen von geringem 
Geschmack treten an die ^Stelle des Evangelientextes. Es 
giebt aus den Jahren 4 700 — ;iO eine ziemliche Reihe von 
Passionsmusiken, die ganz aus gereimten Betrachtungen 
bestehen. Der Text der Evangelien wird nur in der 
Form von Ueberschriften verwendet, die die einzelnen 
Theile. häufif^ als »Actus« nnmmerirt. trennen, oder aber 
er wird zwischen diesen einzelnen Theilen verlesen. Die 
Betrachtungen sind den Personen der Leidensgeschichte 
in den Mond gelegt, aber nicht ihnen allein. Man ge- 
sellt ihnen ans den Passions spielen nnd ans anderen 
QaelleUi dem italienischen Oratorium z. B., alttestament- 
liehe, frei erfüch tele und allejrorische Figuren hinzu. Be- 
sonders beln'M sind unter ihnen die Sulamith des Hohen- 
liedes, die gläubige Seele und die Tochter Zions. Die 
letzteren wurken bekanntlich auch noch bei S. Bach mehr 
verwirrend als bereichernd mit In der Musik über diese 
Texte herrscht der Solojrcsang; ganz wie in der italieni- 
schen Oper ist der Chor abgesetzt. Die Instrumental- 
musik tritt breiter vor, aber nicht blos in der Form von 
guten Lamentos, sondern auch unpassend mit Virtuosen- 
sitzen. Diese Art von Passionen waren nrspränglich 
für ausserliturgische Andachten bestimmt; sie drängten 
sich aber auch in den Gottesdienst. Das Hanptstück dieser 
Gattung ist Telernann's dreitheiÜL^es Passionsoratorium: 
»Seliges Erwägen des Leidens und Sterbens unseres 
Herrn etc.«, welches sich besondere Berahmtheit erworben 
hatte. Es ist durchweg Solomusik, welche Ansprüche an 
die Ausführanfi: stellt Nach dem Plane Telernann's, dem 
Gerber 44 Fassionsmusiken zaschreibt, der also auf diesem 
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Gebiet schon durch seine Fruchtbarkeit eine Aiitoritftt 

war, arbeiteten die Localcomponisten hier und da etwas 
Aehnliches für die vorhandenen Kräfte zurecht.*) Theile 
der Leidensgeschichte, welche sich den gegebenen musi- 
kaütebeB Mitteln nicht anpassen wollten, liess man 
fpreehen. So enteUmden Passiomraiiisikeii mit Terbio' 
dendem Text Einen Antlieil der Zuhörerschaft oder 
Gemeinrlo an (Tiesen Mischwerken künstlerisch-litnrj'ischer 
Passii)nsieier geben hier und da ausgeschriebene oder 
nur angemerkte Choräle kund. 

Schon in diese betrachtenden Umschreibungen des 
Evangelientextes mischen sich hie und da dramatisch auf 
das italienische Oratorium weisende Liebhabereien. Es 
kommen Dialoge zwischen Hiristus und »dem Passions- 
schüler« vor; die Hauptpersonen, Petrus besonders, lialten 
lange Monologe (Soliloquien). Bald bemächtigte sich diese 
theatralische Richtmig der ganzen Leidensgesdiichte und 
zwängte sie in Opernform. Das erste W«rk dieser Gattimg 
ist «Der l)]utir?o und sterbende Jesus«, von Hunold in 
E. KeUer, Hamburg j^cdichtet. von R. K eiser in Musik gesetzt und 
Faigion von in der Charwocbe 4 704 aufgeführt. Der Evangelist ist 
Buoid. hier einfach gestrichen, alles Bibelwort iimgedichtet nnd 
die ganze Handlang vollständig bühnengerecht ausgeführt 
In den alten Passionsspielen, die am Anfange des 1 8. Jahr- 
hunderts noch in lebhafterer Erinnerung des Volks waren, 
hatte man es ebenso gemacht und kein Bedenken ge- 
tragen, noch weiter zu gehen. War doch in ihnen sogar 
die lustige Person der Stegreifcomödie eingeschoben 



*) Jobannespafision (Darkch 1719): 
„Seliges Etwigen" von PL Ufiller, 1727 der Henegta BUmi- 

beth Yon WQrtemberg gewidmet. 
Seliges Erwägen, Schwerin (o>iTie Dnifl. j-ihr). 
Seliges Erwägen, PRssion^^aiiiaf ht in der GeistUehen Seelea- 

mueik von 8t. (iaiieu (_i7'i7j. 
¥uämk in stdii Tbetten. Lndvlgtlvst 1770. 
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worden : man übertrug sie dem Knecht M alchtts, der sich 

das abgehanene Ohr besah, oder einem ganz frei znge-r 
dichteten Quacksalber, der den weinenden Frauen seinen 
Kram anpries- Ausserdem war diese theatralische Zu- 
richtung der Passionsmusik nur der letzte, folgerichtige 
Sdiriit, der aiu ihrer Verbindong mit dem Oratorium 
hervorging. Doan in seiner Heimath Italien war die- 
jenige Form des Oratoriums, welche der Oper in der 
Form ^enau folgte, die herrschende und Carissimi's Re- 
form zunächst ohne praktisciie Folgen geblieben. Gleich- 
wohl drang aber die oratorische Passion in der Form 
der Oper nicht durch. Bs fanden sich in Benjamin Neu- 
kirch und Ukich König nur zwei Dichter, welche dem 
Hunold folgten. Des letzteren: »Thränen unter dem Krpuze 
Jesu« kamen, ebenfalls wieder mit Musik von R. Keiser, 
ia der stillen Woche des Jahres 171< zu Hamburg zur 
Anfführunf. Seebach vn^d foican, zwei weitere Po^en, 
welche die Passion ebenfalls als Theat^stüek hehan- 
delten, lassen insofern schon den Rückzug merken, als 
sie das Bibelwort wenigstens in der Form scenischer Be- 
merkungen mit hereinziehen. In dieser Form begegnet 
uns, weit weg von Hamburg, eine Passionsoper: »Der 
leidende und sterbende Jesus« im Jahre 4749 zn Dnilaeh 
in der Composition des dortigen badischen Ilofcapell- 
meisters Job. Philipp Käfer. Dieses Werk ist auf mehrere J.P.Käfer, 
Tage vertheilt, jeden Tag ein Abschnitt in zwei Hälften Dar leidend« and 
aufzuführen, die eine vor der Predigt, die andere nach "t«»^** J«»»« 
der Predigt Interessant ist, dass in sie Solochoräle hinein- 
gezogen sind: Christas singt zu verschiedenen Halen 
passende Gesangbuchverse, Petrus einmal ein ganzes 
choralisches Busslied von acht Versen. 

Die Geistlichkeit in Hamburg erhob gegen die voll- 
ständige Umwanddvng der oratorisefaen Passion in die 
Oper entschiedenen Widersprach und sie ward darin 
durch Dichter und Musiker praktisch unterstützt. Zu 
gleicher Zeit mit dem Hunold - Keiser'schen »Blutigen 
und sterbenden Jesn«« vom Jahre 1705. möglicherweise 
nocli vorher, wurde m Hamburg eine »Passion nach dem 
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Evangelisten Johannes« aofgeftthrt, welche sä jener 
0-« Fi Hiaddt Zeit in der Stadt weilende junge 6. F. Händel componirt 
JolM»i»e8p»Mion hatte. In ihr ist das Bibelwort und der Evanfrclist in 
TOB Poft«l. seinem Rechte belassen; der Dicliter, der Licentiat Postel, 
hat das oratorische Element auf frei gedichtete Verse 
betrachtenden Inhalts beschränkt. Diese Verse sind oft 
geschmacklos genug: Als die Rriegsknechte die Kleider 
Jesu vertheilen, empfängt der erste von ihnen den ihm 
zufallenden Tlieil mit den durch mehrfache Wieder- 
holung immer lächerlicher werdenden Worten : »Du musst 
den Rock yerlieren*. Sie erhalten musikalisch die Form 
der Arie. Choräle kommen in dieser Passion nicht vor. 
Die Musik im Werke setzt ziemlich schwach ein. Die 
Arien, auch wenn sie der Tactzahl nach kurz erscheinen, 
sind durch unnöthige Zwischenspiele ins Breite gezogen, 
die Chöre ermangeln des dramatischen Ausdrucks, sie 
haben in der Mehrzahl kamn einen erkennbaren Cha- 
rakter. Gegen die Mitte des Werkes zu erhebt sich aber 
der wahre Händel. Man merkt ihn zuerst an der Bass- 
arie: »Erschüttere mit Krachen«, einer seltsamen und 
grossartigen Nummer, vor der man erschrecken kann. 
Wo die Unterhandlangen zwischen Pilatus und dem Volke 
erregter werden, kommt auch in die Chöre Leben mid 
Feuer. Christus sin<.'t Bass und durchweg in einem edel 
gehaltenen Tone. Nur an der Stelle: )iEs ist vollhracht« 
erscheint eine ausgeführte Coloratur, die in der Intention 
schön genannt Verden mnss, schlecht ausgeführt aber 
wohl leicht missrerstanden werden und als AbfaU vom 
Styl getadelt werden kann. Mit besonderer musikalischer 
Kunst ist flor Pilatus behandelt. Von den tonmalerischen 
Zügen . an denen später Händel's Musik immer reich ist 
und für welche die Passiousmusik herkömmliche Gelegen- 
heit bot, findet sich in dieser Johannespassion wenig. 
Herrortretend ist in dieser Beziehung nur eine Stelle am 
Eingang, wo Händel das Geissein zeichnet. T^ns iro- 
molirende Streichorchester, zum Ausdruck stark bewegter 
Affecte von dem späteren Händel gern benutzt, findet sich 
in einer Nummer des Soprans: «Bebet» ihr Berge«. Der 



Digltized by Google 



59 



Schlosschor: »Schlafe wohl nach deinen Leiden « ist her- 
voiragend durch die schöne Behandlung der Singstimmen: 
Sopran nnd Alt lösen sich abwechselnd vom Tutti der 
anderen mit tief ausdrucksvollen Melodien los. Lange 
Zeit war diese Passion nur durch eine sehr hämische 
Recension Matlheson's, welche in der »Critica musica« fast 
soviel Seiten einnimmty als das Notenwerk selbst enthält, 
bekannt. Die Gesammtansgabe der Deutschen Händel- 
gesellschaft bringt es im neunten Bande, und Chrysander 
hat sehr Recht, wf-nn er dort im Vorwort den musika- 
lischen Gehalt diesem kleinen Passionsoraloriums als er- 
heblich, bedeutend und von echt Händel'schem Gepräge 
bezeichnet. 

Wir begegnen Händel in der Gescliichte der Passion 
noch zweimal. Zuerst mit einem kleinem Osteroratorium 
»La Resurrezione-', welches beim zweiten Aufenthalt des 
Componisten in Rom, mi Frühjahr 1708, entstand und 
vollständig im Styl der damaligen italienischen Oper 
gehalten ist Nur zwei kurze Chöre finden sich darin. 
Die »Resurrezione« hat zwei Theile; der erste spielt in Q. F. Händel, 
der Osternacht: Johannes verkündet der trauernden Mad- Be*«reii«iie, 
dalena. dass Christus am kommenden MnrL'on sein Grab 
verlassen werde. Der zweite Theil führt au das Grab: 
Der Herr ist auferstanden. Als dramatische Füllpetson 
ist der sehr schönen Dichtung noch die Figur des Ludfer 
eingefügt worden. Händel stellt ilin in mehreren furiosen 
Bassarien dnr. welche von bedeutender Wirkung aber 
auch sehr sciiwierig sind. Noch mehr als Polyphem in 
»Aci e Galatea« bewegt sich der Fürst^r Hölle in Riesen- 
intenrallen, — auf dem Worte «abisso« d-Gis, gleichlautend 
mit einer Stelle in dem Recitative des Claudio in Hän- 
del's »Agrippina« — wie sie die damalifren Italiener liebten, 
um musikalisch anzudeuten. Auf "lunglii" .setzt Scarlatti 
einmal eine Undecime, und an ähnlichen Beispielen ist 
die Cantatencomposition der damaligen Zeit reich. Das 
musikalische Hauptstftck der »Resurrezione« ist die Azie 
der Maddalena: > Ferma Pali«. Ihr Hauptsatz ruht auf 
einem Orgelpunkte, freundliche Melodien ziehen kanonisch 
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darflber bin; der Klang gedämpfter Yiolmen, sanfter 

Flftten und weich arpeggirender Gambenviolen vollendet 
das pipenthümliche, nächtliche Colorit. Ueberhaupt ist 
die Instrumentiruüg dieses Oratoriums sehr bemerkens- 
werth. Man sieht ihr das Bestreben an, aussergewöhn- 
lich an Min; das Orchester hat zuweilen flhrmlidien 
Concertcharakter und glänzt dnrdi die Fülle (vierfache 
Violinen) und die Art der Besetzung. Das Werk kam in 
der Capelle des Cardinal V. Otloboni zur Auffülirurif^. 

Die dritte Passionsmusiic üänders entstand im Jahre 
4746 SO Hannover, wo ihm »Der fftr die SQnde der WeR 
gemarterte und sterbende Jesus« des Hamburger Raths- 
G. Fl Hftndel, herrn Brockes in die Hände kam. Der Unnatur in der 
Pasiion von Dichtung, wie in rVr Oper so aucli hier kühl {^e^p-nüber- 
Brocke«. stehend, hat Händel m diesem Werke einen grossen Theil 
gewöhnlicher Musik geschrieben. Aber mit der Situation 
wird auch die Musik gross. Sehr bedeutend ist die ganze 
Seene von dem Gebet in Gethsemane an bis zur Ver- 
lenjrnung de«? Petrus "Besonders treten daraus hervor: 
Christi Arie: »Mein Vater, schau, wie ich mich quäle«, 
eine Arie der Tochter Zion: »Brich, mein Herz, zerüiess 
in Thrftnen« und ganz besonders die (später für »Esther« 
verwerthete) Nummer: »Erwachet doch« — ein gansmeik* 
würdiger Vorläufer einer erst später zur Ausbildung gekom- 
menen Musikform : des dramatischen Ensembles. Sebastian 
Bachhatstch die erste Hälfte dieser Passion, welche Händel's 
lehrte dentsdie Voealcomposition ist, eigenhitndig abge- 
schrieben; die Abendmahlsscene in der Mattblnapassion 
ist aber das Einzige» was aof dieses genaue Studinm 
hinweist 

Die genannte Dichtung von Brockes hat in der Ge- 
schichte der Passionsmusiken eine grosse Bedeutung. 
Sie schlag alle weiteren Versuche zn einer rein opem- 

mässigen Behandlung der Leidensgeschichte einstweilen 
in Nordflontf^chlanrl ans dem Felde und j.-f»hntp ilic Vor- 
treter der Kirche rnit der oratorischen Passion wieder aus. 
Uns kommt die Dichtung von Brockes, der auch in C. 
Renter, dem Verfasser des nSdielmuffiskY«, emen Vorgänger 
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hAt% allerdings noch opernhaft genug vor. Ganz nach dem 
Hii8t«f des itaJieiiiMheD Dramas eidratdd eine Unmaam 
empfindender Betrachtungen die Handlung. Die Sprache 

jagt nach Bildern und verliert sich in ihrer Sucht nach 
Deutlichkeit bis ins Ekelhafte. Die Leidensgeschichte ist 
hier dargestellt im Lichte einer krankhaften Phantasie, 
die zwischen Kohheit und Ueberfeineiuug hin- und her- 
achwanki Der Gesammteindmck ist der einer prunkenden 
nnd fibertreibeoden Geschmacklosigkeit. Nichtsdesto- 
weiii<»er galt die Dichtung von Brockes lange Zeit für ein 
Muster. Dem kirchlichen Sinne kam sie dadurch ent- 
gegen, dass sie den Evangelisten beibehielt, der den bil>el> 
toxt in freier Umdichtung vorträgt, und dass sie unter 
die madrigaUachen ilkr den Ariengesang bestimmten Ein* 
lagen auch bekannte choralische Kirchenlieder einflocht. 
Den Musikern aber bot sie in der Eintheilung der Hfindlnng 
in abgescliiossene Scenen dankbare Aufgaben moderner 
Natur. Die Passionsdichtung von Brockes wurde wahrhaft 
populär: man las sie und erbaute sich an ihr auch ohne 
Musik. Sie war mehr vorbreitet, als später Klopatock'a 
»Messias"; im Süden wie im Norden kannte man und citirte 
den berülimlen Brockes, und wie sehr »Der gemarterte 
und sterbende Jesus« alleuUialben geläuüg war, kann man 
daraus erseben, dass er an sehr Tieton Orten ohne 
Nennung eines Dichters aufgeläbrt und neugedruckt 
wurde. Er ward .zum Gemeingut, und wenn irgendwo 
für eine in der Haupl^nilape biblische Passion.smusik ein 
paar Arieneinlagen gebraucht wurden, nahm man die 
Verse am eitt£a<äi8tea ans Brockes. Auch Bach hat das 
bekanntlich in seiner Johannespassion geihan. 

Der erste Componiat, wekher die Pa^ion von Brockes 
in Musik setzte, war R. Keis^r im Taltrc I7ii*. Man kann S. Keiaer, 
dies- s Werk nicht schlechtwcL' unbedeutend nennen. Die Pmmw vi» 
ganze iLiugangssceue bis zm iiinsetzuug des Abendmahles Bnwto«. 
ist wfirdig und charaktervoll: dar Eintailiiiifschor: »Mich 
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vom Stricke meiner SüaUeti«« klingt ernst und schwer; 
die Reden Jesa sind weihevoll nnd stellen sich Uber den 
weichlichen und süsslichen Ton, der aus der breiten 
Sprache des Dichters hervordringt; liinreissend und rüh- 
rend, an die ähuHchen Nummern der Schütz'schen Lucas- 
passion erinnernd, wirken die kindlich liebevollen Chöre 
der Jlinger. Gut ist auch die Axie der Tochter Zion: 
»Brich, mein Herz«, ein Stück von schwerer Empfindung 
beherrscht. Schwächer sind die Arien oder Arietten der 
gläubigen Seele (Sopran), weil zu leicht im Ton, und die 
Recitative des Evangelisten, weil zu sehr nach dem Reim 
declamirt und deshalb zerstückelt. Erst von dem Punkte 
an» wo die Leidensgeschichte einen erregteren Charakter 
annimmt, von der Gefangennahme ab, wird die Com- 
position hahnebüchcn und roh. Das Quartett Christi und 
der drei Jünger: «Erwachet doch der (]hor der Schergen: 
»Greift zu, schlagt todt«, auch die Arie des Petrus : » Gift und 
Blut« sind Nmamem, die in einer komischen Oper wegen 
ihrer Realistik Lob verdienen würden; in die Umgehung 
von Chorälen und gläubigen Bekenntnissen passen sie 
nicht. Die Hauptschuld an dieser Styllosigkeit des Werkes 
trägt freilich Brockes, und er hat dafür gesorgt, dass der 
Componist bis ans Ende nicht wieder aus ihr heraus kann. 
Auch die Tochter Zion verfällt mit in die .Sprache des 
Hamburger Janhagel: »Was Bärentatzen — Löwenklauen«. 
Nacli der Verleugnung Petri wird der. Ton in Dichtung 
und Musik für eine Weile wieder feiner. Mit der Arie 
der Judas: »Lasst diese Ihat nicht ungerochen, zerreisst 
mein Fleisch, zerquetscht die Knochen etc.« tritt ein 
heftiger Rückfall ein. 

In demselben Jahre 1746, wo Händel diese Pasision 
J. ICattheson n. von Brockes componirte, wurde sie noch von Mattheson 
Qt, P, Telemflun, Telemann in Musik gesetzt. Proben aus diesen und 
Passion von anderen oratorischen Passionen derselben Periode findet 
Brook««. der Leser zahlreich in Winterfeld's »Evangelischem 
Eirchengesangc und in Bitteres »Beiträgen zur Geschichte 
des Oratoriums'f. Am berühmtesten und verbreitetsten 
war Telemann's Composition der Passion von Brockes. 
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Wir ünden sie 4 749 in Durlach, auf Früh- und Abend- 
gottesdienst in vier Abselmittoa verlheilt, mit der Be- 
merkung aufgeführt, daas Se. Hochfurstliehe DurchlauGht 

an diesem Werke nach dem Vorgang von Hamburg und 
Fr.mkfurt fa. M.) ein besonderes Seelen vprL'niii?pn gefunden. 
An letztgenanntem Orte war das Werk entstanden. 

Dem Brockes^schen Werke wurden viele Passionen 
nachgedichtet; zuweilen mit n<ich <rerin*!^erem Geschmacke, 
als ihn das Original zeigt. In einer der vielen Passionen 
des (Jothaischen Capellmeisters Stölzel — ihre Zahl wird H* StOlteli 
auf i 4 geschätzt — wird die ganze Leidensgezchicbte in Pm^oh vom 
Form einer Unterhaltung abgehandelt, welche Christas und 
die anderen activen Personen des Evangeliums mit einer 
Reihe von Schafen (dem gläubigen, dem demüthigen, dem 
reuigen etc.) führen. Ein ungeheuerlicher allegorischer 
Apparat dringt auch in diejenigen Passionea ein, welche 
im Wesentlichen an dem Texte der Evangelien festhalten. 
So finden wir in der zweiten Marcuspassion von Tele- Telemann, 
mann (vom Jahre 175*>] die Andacht, den Eifer die Treue, MMcaspaBsionen 
die Klugheit, die Naclialimung, den Muth, die Liebe, die ^- ^'29 u. 175«. 
Gerechtigkeit, die Stimme Gottes; daneben noch den 
Qhrist und den Sünder. In seiner ersten Marcnspassion 
vom Jahre 4 7i9 begnügt sich Telemann noch mit der 
gläubigen Seele allein. Sie s'm^t da zärtliche, zuweilen 
schmachtende Bassarien. Auch Christus ist in diesem 
Werke mehr anmuthig, als würdig behandelt. Seioe 
Worte zum Schutze des Weibes, welches das Wasser 
auf sein Haupt gegossen: »Lasst sie mit Frieden«, 
tänzeln im >/s-Tact. Die Einsetzungsworte fangen mit 
übertriebenem ni.Lf ^f iI ^ ^ ß u n i f ^. 



Stelle: »Ich werde den Hirten schlagen« ist der von 
S. Bach in der Matthäuspassion gewählten Fassung ähn- 
lich. Eine plötzliche Beweglichkeit bei diesen Worten 
darf fttr die oratorische Passion als traditionell ange«* 
nommen werden. Von hervorragender Schönheit ist das 
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Za der aus diesem MotiTe gebfl- 



j. deten, wie in Bedrftngniis und aus 
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umdämmertem Sinn, aus iU>erirdi- 



scher Sehnsucht heraus frajrenden und suchenden Melodie 
giebt das Orchester, in Achteln zitternd, spannende, ver- 
minderte Aceorde. Die Chöre nähern eich der Realistik 
Keiser's. Die der Juden sind alle im Presto zu singen: 
Hervorragend ist das »Kreuzige« durch ein mächtiges 
Unisono aller vier Stimmen, welches dann in kurze har- 
monisirte Motive übergeht, welche die Massen als vor 
Wntti bebend hinmalen. Hasse in Dresden schrieb sich 
diese Hareoiqpassion Telemann's eigenbändig ab. In der 
dreissig Jahre später vorgenommenen zweiten Bearbei- 
tung desselben Evangeliums hat Telemann den Unupt- 
nachdruck auf eine dramatische Wirknnjr seiner Arien 
gelegt. Alle die personiücirten Tugenden , welche die 
Besetzung dieses Werkes bilden, singen in einem auf> 
geregten Style, der durch die wiederholt vorkommenden 
Vortragsbezeichnungcn: i'pliU/.lichi-, »liurtig". »auff^ebracM« 
auch äusserlich kenntlich lajemacht wird. Sie treten da- 
durch in einen schön wirkenden Gegensatz zu den Heden 
Christi, wekbe durchweg in ehiem ruhigen und edlen 
Recitaüvton gehalten sind, der die frühere Marcuspassion 
weit hinter sich lässt. Sehr fein, an die alte Weise 
Hammerschmidt's anknüpfend, ist am Ende des Werkes 
der Choral: »Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich« als In- 
strumentalmelodie in die Arie: der »Stimme Gottes« und 
in die der »Religion« eingewebt, bei der eisten durch die 
Fldte, bei der letzten durch 's Fagott 

Als Sebastian Bach in die Passionscomposition ein- 
trat, war die ganze Gattuni?. wie wir ans dem Vorher- 
gehenden ersehen, in einem Zustande des Schwankens 
begriffen und in einen Kampf verwickelt, in welchem die 
geistigen Anschauungen Tersehiedener Zeitalter und ganz 
entojegen gesetzte Richtungen der musikalischen Kunst auf 
einander stiessen. Die Choralpassion bestand noch m 
doppelter Gestalt: in der alten ursprünglichen und m 
einer modemisirten. Neben ihr drang die oratorische 
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Passion vor, noch unklar darüber, ob als das Haupt- 
ziel die Kirche oder das Theater ins An^e zu fassen sei. 
Auch Bach's Passionen tragen die Zeichen schwankenden 
Wesens an sichj aber was sie ausser der musikalischen 
Genialität aas der Menge der gleichzeitigeii Werke her- 
aushebt — das ist die Klarheit und Entschiedenheit, mit 
welcher Bach fftr die kirchlichen Elemente der Passion 
eingetreten ist. 

S. Bach hat fünf Passionen geschrieben: vier nach 
den Evangelisten und eine nach einem Text von Pican- 
der, in welcher dieser bekannte dichterische Hitarbeiter 
des Leipziger Thomascantors die Leidensgeschichte in 
ähnlicher Weise wie Brockes behandelt hatte. Diese Pi- 
cander'sche Passion ist ganz verloren gegangen; von 
der Passion nach dem Evangelisteu Marcus sind nur 
fttnf lyrische Stücke in Bach's Tranerode auf den Tod 
der Königin Christiane Eberhardine erhalten. 

Von den drei andern ist die Lucaspassion erst in 8, Baoh (?), 
jüngster Zeit in riüom von Alfred Dörffel gearbeiteten LncMpawäon. 
Clavieiauszug gedruckt worden. Die Echtheit dieser 
Passion wurde und wird von namhaften Musikern be- 
zweifelt. Sie ist handschriftlich nur unvollständig be» 
glaubigt: Die Signatur J. J., welche Bach ausschliesslich 
bei eigenen Werken gebraucht, ist da; aber der Antor- 
name feliU. In der Musik selbst ist Manches, was Ver- 
wunderung erregt. Dass sich Bach im Ton mancher 
Nummern, wie im Einleitongschor »Furcht und Zittern« 
mit geringeren Musikern begegnet, ist weniger hoch an- 
zuschlagen; denn ausnahmsweise ist ihm das auch noch 
in Werken passirt, die wir, wie das Weilmachtsoratorium, 
zu seinen reichsten zählen. Auch die Emfachheit der 
Harmonie und Stimmführung, in den Chorälen nament- 
lich, findet sich ähnlich in Bach^schen Jugendarbeiten 
vor der Weimar'schen Zeit. Aber befremdend ist die 
Thatsache. dass diese Lncaspassion in holprigen Bass- 
gängen und Uiireilen Modulationen manche Elemente 
birgt, welche man sich mit Bach schwer zusammen- 
denken kann. Jedenfalls nicht mit dem 85jährigen 
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rJacli Spitta'8, der die Ent-^tphnng des Wrrkos f^p^en das 
Jahr 1710 setzt; höchstens mit dem iQ Jahre jüngeren 
Anfänger. Davon abgesehen aber enthält das Werk 
manches, was Bach's ganz wflrdig ist nnd was sieh mit 
der Annahme verträgt, daas wir es hier mit einer Ar- 
beit aus der Schulzeit zu thun haben, auf die der Autor 
in den Jahren , ?ms welchen die Handschrift stammt 
(4732 — 34), zuriickgrilf. Die Ansprüche des Kirchen- 
dienstes waren nicht immer mit lauter neuen und lauter 
IfeisterwMcken zu decken. So gut Bach Passionen von 
Keisv nnd Stölzel copirte nnd aufführte, konnte er in 
einer Zeit der Verlegenheit sich auch seiner alten Lucas- 
passion erinnern. 

Ein von der Johannes- oder Matthäuspassion Bach's 
abgenommener Maassstab passt auf diese Lucaspassion 
gar nicht Sie vertritt die Kindheit der oratoiischen 
Passion und gehört in den Sebastian i'sclicn Kreis. Ist 
sie unecht, was man mit sogenannten inneren Gründen 
allein in diesem Fall nicht für bewiesen halten darf, so 
ist sie doch wahncheinlich Thttringisch. Dafür spricht 
die Venrendung des evangelischen Kirchenlieds und des 
protestantischen Altargesangs als Ersatz det Kunatarie, 
die die bescheidenen Mittel der Cantoreyen nur ans- 
nahmswoiso oder spärlicli ziiliessen. Eine solche orato- 
Chiist. Wolff, rische Landpassion von Christian Wolff, der von 
ibreiiqfurivD. 4780 — 68 in dem sächsischen Städtchen Dahlen wirkte, 
ein sehr anständiges nnd für den Zustand der Musik- 
pflege Sachsens im \ Jalirhundert rühmlich zeugendes 
Werk, hat 'i kurze Arien und alle für Sopran. Die 
Lucaspassion hat 6 Arien gegenüber 31 Chorälen. Unter 
den Arien sind einige nicht unbedeutend; von den 8 
Tenovarien kann die letzte »Laset midi ihn nur noch ein- 
mal küssen» entschieden als hervorragend, gehaltvoll 
und originell bezeichnet werden. Dio Altarie »Du giebst 
mir Blut« erinnert leise an das »Esurientes« in Bach's 
»Magnificat«. Aber auch die schwächereu haben in der 
Instrumentation Bach'sche Ziige. Zu den Arien tritt, — 
eine für die Zeit höchst seltene Erscheinung — nodi ein 
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Tenett ffir t Soprane und AU, welches auch ffir Chor 
gedacht sein kana: »Weh und Schmerz in dem Geblrenv. 

Es ist eine Nummer von sehr einfachem Ausdruck, aber 
von grosser Wirkung, zu welcher namentlich das Colorit 
der des Basstuas entbehrenden Begleitung beiträgt. In 
diesem seinem fahlen haltlosen Klang gleicht es ganz 
miTerkeiuibar der wund^aren Sopranarie »Es zittern 
und schwanken« der Bach*achen Gantate: »Herr, gehe 
nicht ins Gericht «. 

In der Chorpartie der Lucaspassion ist das orato- 
rische Element nur in dem Emleitungschor »Furcht und 
Zitten« bemeiidich, welcher an die Stelle des attm halb- 
bibliachen Introitns getreten ist, und in den eingelegten 
Chorälen. Die biblisch dramatischen Chöre haben das 
knappe Maass, wie es in der modernisirten Chnralpassion 
üblich ist. In den Chören der Jünger stimmt das Werk 
besonders in den beiden letzten »Herr, hier sind zwei 
Schwert« nnd »Herr, sollen wir mit dem Schwert drein« 
schlagen« mit Sch&tz in der Anffassang überein. Sie 
bringen niclit den Grimm, sondern den jugendlichen 
MuUi zum Au.sdruck. In den Chören der Schriftgelehrten 
und Juden tritt die Erregung in den Vordergrund; stylis- 
tiaeh haben sie ein starkes Bach'sches Gepräge. 

Was die Lncaspassion aber ganz besonders aus- 
zeichnet — das ist die poetische Verwendung der Choräle 
und der kloinen lüinlagen, welche aus der Litaney. dem 
Tedeum und dt>ra Vaterunser entnommen sind. Nament- 
lich mit den kurzen liturgischen Citaten, in denen sie 
einem Braudie folgt, der in Thüringer Passionen wieder* 
holt vorkommt, werden sehr grosse Wirkungen erzielt 
Wenn an der Stelle, wo auf Gethsemane Christi S<^^lon- 
angst beginnt, der Chor an Stelle der srldafenden .lünger 
2U beten anfängt und aus der Litaney die wenigen Tacte 
einsetzt: »Wir armen Sünder bitten«, wenn derselbe 
wieder da, wo Petras seinen Herrn verleugnen will, aus 
dem Vaterunser singt »Führe uns nicht in Versuchung«, 
so ist das, was die Situation zu empfinden giebt so fein 
und eindringUch angedeutet, als es mit den glänzendsten 
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Mitteln der oratorischen Kunst nur immer gesdiehen 
kann und ohne dass die Darstellung der Handlung lange 

aufgehalten wird. Von den Chorälen, die in der Lncas- 
passion verwendet sind, haben drei eine Hauptbedeutung. 
Es sind solche, die heute nicht mehr gebraucht werden 
und die auch zu ihrer Zeit nur eine beschränkte Ver- 
breitung genossen: Der erste ist: »Ich bah' mein Sach* 
Gott heim gestellt«. Er erklingt zum ersten Hai in der Form 
einer an Schütz und Sebastiani erinnernden Trauersinfonie 
nach dem Verscheiden Christi. Gleich darauf nimmt ihn 
der Chor auf zu den Worten: «Der.selbe mein Herr Jesu 
Christ, vor all* mein Sttnd gestorben ist«. Zum letzten 
Male tritt er in die Tenorarie »Lasst mich ihn« hinein. 
Der zweite ist: »Stille, stiUe ist die Losong« 

de 




Stil.Ie, Stil . 1p Im die Lo.iung de» Oott.lo . scn in der Welt 

Der dritte ist das tlittner'sclie Lied "Jesu, meines Herzens 
Freud«, welches wegen seiner freieren Rhythmik niemals 
eigentliche kirchliche Geltung erlangt hat Zum ersten 
Male setzt es ein, wo Christus den Auftrag giebt das 
Osterlamm; 
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ZU essen 

und zwar in einer Solostimme, die deutlich auf Sebastiani 
hinweist. Dieser Flittner'sche Halbchoral durchzieht die 
liUcaspassion besonders erkenntlich und. giebt ihr, wenn 
man so sagen darf, einen gewissen tranHchen Charakter. 
Bs ist nichts Grossartiges in diesem Werke, aber unge- 
mein viel Sinniges. Kein »Barrabam« erschüttert uns, 
kein »Sind Blitzf^ sind Donner« macht uns beben; aber 
wenn der letzte Accord dieser Lucaspassion vorüber ist, 
dann singt es in uns ■■a x ^ . - i.. Da die 



noch lange nach : 




Lucas- 



passion auch von den ausführenden KrlÜen wenig ver- 
langt, so wird sie sich wahrscheinlich bald einen festen 

Platz ^Winnen. 

Die Lucaspassion, ob von Bach oder nicht. i.st jeden- 
falls ein liebenswürdiges Denkmal aus der Jugendzeit 



Digitized by Google 



69 



der oratorischen Passion. Bach's Johannespassion und 
Matthäuspassinn stehen in der Entfaltiinj? eij?entlich ora- 
torischer Auffassung und Kunst weit höher. Aber in einem 
Zuge gleichen sie ihr. So hoch Bach in ihnen als Musiker 
aufwärts schreitet, immer hält er die Riehtung aufs 
Kirchlich- Volksthfimliche ein: seine in der Heimath ein- 
gesogene Liebe zum Choral und /.um Bibelwort unter- 
scheidet ihn von den Fassionscomponisten der Hamburger 
Schule. In dieser Beziehung stehen sich die zweifelhafte 
Lncaspaasion und die Bach'ache Hatthttuspassion ganz 
nahe; aus beiden blickt dasselbe Auge, dort das des 
Kindes, hier das des Mannes. Die Johannespassion ist 
musikalisch wohl ebenso bedeutend wie die nach Matthäus. 
Ja Schumann und Andere haben sie der letzteren voran- 
stellen wollen. Aber wenn sie in einem Punkte einen 
Schritt hinter der Matthänspassion zurttckbleibt, so ist 
das eben in ihrem Verhältniss zu den kirchlich volks- 
thümlichen Elementen. 

Bach liat dem Vermuthen nach die Johann espas- B. Baoh, 
sion in Aussicht auf den Antritt des Thomascantorats Joiuanea< 
schon im letzten Jahre seines Gftthner Aufenthalts com- purton 
ponirt In Leipzig kam das Werk erst am Charfreitag 
t724 zur Aufführung und erlebte während der Amtszeit 
des Compoiiisten mehrere '^?] Wiederholungen. Noch 
einige Jahrzehnte nach Bach's Tode kannten, wie wir aus 
einem Berichte von Rochlitz schliessen, der selbst Alum- 
nus war, die ThomasschtQer die Johannespassion. Dann 
verschwand sie mit der Mehrzahl der Bach'schen Vokal- 
compositionen auch aus dem Gesichtskreise der Leipziger 
und kam erst im Gefolge clor wiederentdeckten Matthäus- 
passion aufs Neue zum Vorscheiu; zuerst in einer Aus- 
gabe bei Tk>antwein, nach welcher die erste Aufitthrong des 
Werkes durch die Beriiner Singakademie (21. Febr. 4833) 
erfolgte. Die Gesammtausgabe der Bach- Gesellschaft 
veröffentlichte das Werk im Jahre 4863 ^Bd. XU) in der 
Redaktion von W. Rust. 

Von der Form, in welcher die Johannespassion an 
dieser letztgenannten Stelle vorliegt, war die ursprttng- 
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liehe Fassung einigermassen verscliieden. Der Einleitungs- 
chor, der Schlusschor und die Hälfte der Arien waren 
andere als jetzt Die lyrische Partie hat dem Compo- 
nieten in dieser Passion ersichttieh viele Scbwierii^etten 
gemacht. Lag ihm doch für diesen Theil, welchen er zum 
ersten Male in grösseren Formen zu behandeln hatte, 
kein fertiges ^Pflicht vor. wie später bei der Matthäus- 
passton. Bacli half sich mit Bibelcitateu und Gesangbuch- 
versen; wo es ihm passend schien, griff auch er zu 
Brodies : Aber die wiederholten Umarbeitungen scheinen 
darauf hinzudeuten, dass Bach selbst mit der lyrischen 
Ausstattunfr der Passion nicht recht zufrieden war, und 
sicher ist es, dass in diesem Punkte die Mängel des ersten 
Entvrarfs noch bis heute sich empfindbar machen. Ein 
Theil der Arien, so vortrefflich sie an sich sein mögen, 
steht nicht an der richtigen Stelle. 

Der Einleitungschor der Johannispassion »Herr nnser 
Herrschor .... zeig' uns durch deine Passion, dass du 
der wahre Gottessohn etc.«, welcher erst mit der zweiten 
Bearbeitung, gegen das Jahr 4717, in das Werk kam, ist 
anter allen Charfreitagsbildem , weldie in der Tonkunst 
geschafTen worden sind, eins der eigenthümlichsten und 
gewaltigsten. Eine merkwürdig dunkle Fcärbung zeichnet 
ihn aus, und durch das Gebet der Menge, die hier unterm 
Kreuze zusammentritt, geht ein zagender und klagender 
Gnmdton. Der Preis des Herrschers, »dessen Rnhm in 
allen Landen herrlich istv, klingt wie aus gepresster Brust : 
er setzt mit schweren stockenden Accorden ein nnd 
untermisclit die Figuren des Jubels mit schmerzlichen 
und wehmütiiigen Wendungen, bricht sie ab im Tone der 
Resignation. Ueber allen den Partien, in welchen der 
Chor in immer wieder wechselnden Motiven nach dem 
Ausdruck freudiger Bewunderung sucht, herrschen die 
Holzinstrumente Flöten und Oboen) mit der Durch fiihrnng 
des klagen- j _ i Unsere heutigen 

den Motivs: w^^^^^^r-4--44^ starken Chöre 

überdecken diese geblasene Melodie allerdings; Bach 
aber schrieb für einen nur dttnn besetzten Chor. Die Har- 
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moaie liegt in langen OrgelpuakLeu fest; in dem Geigen- 
chor drängt unanfhörlicfa eine wogende Seehzelmtel* 
figur von unten 

nach oben. Erstj 

mit dem Thema : z«ig mudÖR^ m n« pTT ~ I . mI 
setzt sich die schwankende Stimmung fest. Schon im 
ersten Theil des Chors (als Oberdominant: Ddiu^ kurz be- 
rührt, wird dieses Thema beim zweiten Auftreten (Esdur) 
zu einem längeren Satze, den man als MittelUieil der Num- 
mer, jedenfalls als ihren geistigen Mittelpunkt betrachten 
kann. £r ist ganz in Passionsbelracbtuug getaucht: die 
Stimmen überbieten einander in der Inbrunst, mit welcher 
sie snm JCreuse blicken nnd klagen. Dass das Motiv, 

welches diese warmen, ausdrucksvollen 
Melodien trägt, symbolische Bedeutung 
hat, lehrt der Vergleich. Immer wenn Bach das Bild des 
Kreuzigens vor die Phantasie stellt, in dem Motiv a 
(siehe nnten} des betreffenden Chors der Johannespassion, 
in dem Hauptthema von »Lasst ihn kreuzigen« in der 
Matthäuspassion, an zahlreichen Recitativstellen beider 
Werke, thut er dies in der eigenthümlichon Verbindung 
von Syncope und Quart foder einem iiöhercn Intervall). 
Als Kunstwerk betrachtet ist der Prolog der Johannes- 
passion eine der grossartigsten Leistungen ; keine der Ham- 
burger Passionen hat eine Einleitung, die mit dieser nur 
ver^rlichen werden könnte. Und Bach selbst liat diesen 
Chor kaum überbieten können. In allen Gruppen, die 
sich an seiner Durchführung betheiligen — Chor, Streich- 
orchester, Bläser — ist ein derartiger Reichthum und 
eine solche Selbständigkeit der Ideen und des Ausdrucks, 
dass, wie man aus den vorhandenen Ciavierauszügen 
sieht, selbst peübte Musiker sich zwischen Haupt- und 
Nebenstimmen geirrt haben. Und bei der grössten Ein- 
heit in Form und dem Festhalten an der Grundstimmuug 
hat Bach doch noch so viele Einzelheiten rührend betont. 
Man sehe nur die Wiedergabe des Begriffs »Niedrigkeit«. 

Der erste Theil der Johannespassion hat ausser dieser 
Einleitung nur dramatische Chöre und Choräle. Unter den 
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ersteren ist der an don leugnenden Petrus gerichtete; 
»Bist du nicht« von längerer Ausdehnung, eine den Ton 
der Verwunderung sehr lebendig wiedergebende Dnicbftkh- 

rung des f ffa n P P r ^ ^ i beiden sai- 
Themas; bL i» «wn ulL Jto-iw a.tnf deren sind kürze 

dramatische Sätzchen, Antworten der neugierigen Menge 
auf die Fra^je des Heilandes »Wen suchet ihr». In verschie- 
denen Tonarten hegt beiden dasselbe Motiv zn Grunde: 

^' ' LL! L»V. 'LLLLLI±^ ' tliesters, welches 

die Singstim- j\ ^ ^BiTififi l^ehrt auch in Chören 

men umspielt: ^J^=5slU£:UU±= des zweiten Theils 

wieder, in »Wir dürfen Niemand tödten«, »Nicht diesen, 
sondern Barrabam« nnd »Wir haben keinen König denn 
den Kaiser«. Die Choräle, deren dieser erste Theil vier hat, 
zeichnen sich vor dpnen riller anderen Componisten durch 
ausdrucksvolle, kunsLieiche Harmonien und durch eine 
Melodik aus, welche auch die Nebenstimmen in hervor- 
tretenden kürzen Wendungen manches Eigene nnd Schöne 
sagen lässt. Ob in Leipzig zu Bach's Zeiten die Ge- 
meinde die Oberstimme dieser einfachen Choräle mitsang, 
wissen wir nicht. In anderen Gegenden ist dieser Brauch, 
für welchen mehrfache sachliche Gründe sprechen, auch 
bei der oratorischen Passion nachgewiesen i*). 

Der Hanptchoral der Johannespasdon, das Stock- 
mann'sche Passionslied »Jesu Leiden, Pein und Tod«, er- 
scheint znm ersten Mal ganz am Schlüsse des ersten 
Theils zu den Worten »Petrus, der nicht denkt zurück". 
Eine kunstvollere Bearbeitung desselben Chorals in der 
Form eines Duettes zwischen Sopran tmd Bass »Himmel 
reisse, Welt erbebe«, die in der ersten Fassung der Jo- 
hannespassion unmittelbar auf den Choral )AV er hat dich 
80 geschlagena folgte, hat Bach später gestrichen. 



*) Bacbmann, J.: GeBeblehte des eTangeliaohen Klrehen* 
gesanges In Meoldenburg 93, 122. 
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Mit der V>/nh\ des Stockmann'schen Passionsliedes hat 
es seine besondere Bewandtniss. Wie noch bis in die 
neueste Zeit die Evangelien Dichtern und Dichterlingen 
immer wieder Stoff zu sehöneii oder blos gutgemeinten 
Paraphrasen geboten haben, so war es auch im Mittel- 
alter. Insbesondere wurde die Leidensn:eschichte , in der 
lateinischen wie in der deutschen Zeit, allen Formen der 
freien Dichtung angepasst; zuweilen allerdings mit mehr 
Gelelirsaiiikeit als G^Mshmack. So begann noch Enoch 
Klitzing im Jahre 1708 seine lange »Charfreitagsbetrach- 
tung einer gläubif?en Seele« mit der Blasphemie -Der 
grosse Pan ist todt». Selbstverständlich übertrug man 
die Darstellung der Passion auch bald in die Form des 
evangelischen Kirchenliedes. Alle Gesangbücher vom An- 
fang des 46. Jahrhonderts ab enthalten solche Lieder, 
mit oder ohne beigedruckte Musik. Zum Unterschiede 
von den blossen »Passionsandachten". — Liedern be- 
trachtenden Inhalts, unter denen die von Rist, compo- 
nirt von Martin Colerus (Köhler), »dem einzig wahren 
PhÖbuB mäsers ganzen Deutschland« (Hamborg 4664), be- 
sondere Beachtung verdienen — tragen sie den Titel 
»Historie des Leidens. . . . nach den Evangelisten«, also 
genau denselben wie die Passionslectionen und Choral- 
passionen, als deren Ersatz sie gemeint waren. Die Zahl 
der Verse in diesen in Liedform gegebenen Passions- 
hiatorien schwankt zwischen 20 und 40; sie ist bei allen 
sehr gross. Die grösswe Anzahl dieser dem protestan- 
tischen Choral an^epassten Passionsi?eschichten fand keine 
Verbreitung, aber einige wurden zum Gemeingut des 
evangelischen Deutschlands. Unter ihnen sind die wich- 
tigste »Da Jesus an dem Kreuze stund«, »0 Mensch he- 
weih dein Sünden gross«, »0 Gottes Lamm unschnldig« 
und unser »Jesu Leiden, Pein und Tod«. Es war dem- 
nach ein ungemfin sinniges und poetisches Verfahren, 
wenn S. Bach diese drei letztgenannten Choräle, den 
einen in der Johannespassion, die anderen in der Mat- 
thäuspassion so ausserordentlich bevorzugte: ein Schritt 
der Liebe zu Heimath und Volk, der auf Bach den 
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Künstler und den Menschen ein helles und herrliches 
Lieht wirft 

Arifln hat der trste Th^ der Johannespassion nur 
drei. Die erste setzt an der Stelle ein, wo Jesus ge« 

bunden zu Hannas gefuhrt wird. An dieses Binden 
knüpft der Text an »Von den Stricken meiner Sünden 
mich zu entbinden, wird mein Heil gebunden«. Er ist 
von Brockes und bildet den Eingang seiner Passionsdich- 
tnng. Die meisten Gomponisten derselben haben ihn als 
Chor behandelt und sich dabei mit Syncopen und schlei- 
fenden Dissonanzpn eine anschauliche Wiedergabe der 
Mechanik des Bindens anj!:elc^en sein lassen. Bach hat 
nichts auszudrücken gesucht als das Mitleid und die 
dankbare Rührung, weldie der Anblick der errten Karter 
des Herrn in dem Christen erwecken mnss. Zum Hanpt- 
trftger dieses Gefühls ^ Andante. 
nimmt er das Thema 

in dessen Durcharbeitung sich die Singslimme und zwei 
Oboen ziemlicli t^Ieichmässig theilen. Erstere hat vor den 
iiislrumenten nur einige kurze Stellen voraus, in welchen 
sie die Stimmnng in schneidenderen Inteijeetionen äussert 
Der klare Vortrag ist ebensowenig leicht wie das Ver- 
ständniss des vielleicht etwas zu langen Stückes. Doch 
aber thut man sehr unrecht, wenn man dasselbe ledig- 
lich für contrapunktisch weilhvoll hält. 

Ohne genügenden Anlass schickt S. Bach dieser Alt- 
ane sofort, nach nur 3 Takten Recitativ eine zweite 
Arie nach, deren Zusammenhang mit der Erzählung auf 
die Worte des Evangelisten gestützt ist: »Simon Petrus 
aber folgte Jesu nach". Der Sopran setzt darauf mit 
den Worten ein «Ich folge dir gleichfalls mit freudigen 
Schritten«. Er folgt naiv und tändelnd wie ein Kind in 
Sechzehntelfiguren, weldie die Flöte Torspiftit und zu sehr 
interessanten Gebinden erweitert. Auch hat die Arie 
Stellen, an welchen sie aus dem leichten Ton in die Tiefe 
der Empfindung übergeht, und einige Malereien, nament- 
lich auf die Worte »ziehen und schieben«, die merk- 
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würdig genug sind. Sie ist für sich betrachtet und na- 
mentlich im Gegensatz zu der schweren Stimmung der 
vorausgehenden Altaxie ein ganz annehmbares Stück. 
Abttr in der Oekonomie dei Ganzen bleibt sie ein Fehler, 
nnd schwer ist es sn venteben, dass sb Baeh bei den 
späteren Bearbeitungen der Johannespassion an ihrer 
Stelle belassen hat. Tn den ConcertanffülfniTiiren der 
Johannespassion wird mau sie wegen des Widerspruchs 
der Sopranistin ebenfalls nur schwer beseitigen können. 
In England soll sie eine besondere Popnlaritit erlangt 
haben. Gans anders steht die Tenorarie »Ach, nein 
Sinn!" rtn ihrem Platze, welche das letzte Stück vom 
ersten Theil der Johannespassion bildet. Mit ihr hat 
Bach der Scene der Verleugnung Petri, welche er aus 
dem Matfhtns- in das JohanneseTangelium dichterisch er^ 
g&nzend herübergenommen, einen rührenden und ver- 
söhnenden Abschluss gegeben. Der weiche, suchende, 
fragende und klagende Ton. in welchen diese unablässigen 
und eifrigen Vorwürfe gekleidet sind, bildet die schönste 
Veriheidigung des reuigen und irrenden Jüngers. Diese 
Arie ist eins der schönsten Soloetfleke nicht blos der 
lohannespassion, eine Probe feinster Seelemnalerei. Sie 
Bchliesst viel trefflicher an den vorausgehenden Schluss 
des Recitativs, an die Worte »er weinte bitterlich« an, als 
die Arie »Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hügel a, 
welche in der ersten Fassung der Johannespassion an 
dieser Stelle stand. Letztere malt einen zornigen, die 
jetzige Arie aber den weinenden Petrus. Es ist übrigens 
ein weiterer Bewri?; für die grosse Pietät, mit welcher 
Bach dem Bibelwort gegenübersteht, dass diese Arie, die 
doch gans aus der Seele des Petrus heraus gedacht ist, 
in einen neutralen Mund gelegt wird. Bin Tenor singt 
sie; Petrus aber, wo er im Recitativ selbst auftritt, hat 
Bass. Die Stelle, wo der Evangelist von dem Weinten 
Petri berichtet, ist eine der glänzendsten in dem au 
Malereien und empiindungsvollem Aufdruck reichen Reci- 
tativ der Johannespassion. In seinen Pasaionsrecitattven 
ist Bach ganz frei schöpferiseh vorgegangen. In ihrer 
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Tendenz berührt er sich eiiiigermassen mit Schütz, und 
für gewisse Einzelheiten der Form, den schnellen und 
häufigen Wechsel zwischen Declamation und Gesang, 
mögen ihn seine Studien Albinoni*8 und anderer frtth- 
vonetianisclicn Meister einige Anregangen geboten haben. 
Aber das Meiste beruht auf eigener Auffassnn» und Er- 
findung. Die Recitativpartip ist voll von kleinen und 
sinnigen Raudzeichnungen. zu deren klarer Wiedergabe 
vom Sänger und vom Zuhörer liebevolles Eingehen^ 
namentlich aber von dem den Continuo ausführenden 
Betjleiter Elasticität im Auffas<?en und Ausführen voraus- 
gesetzt wird. Viele der schönsten Züge, wie der beim 
ICrähen des Hahnes, sind der Phantasie des Letzteren fast 
ganz allein anvertraut Auch fttr die Charakteristik der 
Personen müssen die Vortragenden das Entscheidende 
thun. Das gilt insbesondere, und auch für den zweiten 
Theil der Passion von den Reden Jesu, den der Evan- 
»relist selbst sehr wortkarg vorgestellt hat. Räch hat nur 
an wenigen Stellen, mit Wiederholung bei den Worten 
»soll ich den Kelch nicht trinken«, mit deeenten Colora* 
turen bei den Worten »wäre mein Reich von dieser Welt, 
meine Diener würden darob kämpfen<! iiacLgeliolfen. 

Im zweiten Theiie der Johannespassion treten die 
dramatischen Chöre bedeutend in den Vordergrund, so- 
wohl durch ihre Ülenge, wie auch durch die brdte An« 
läge, welche einzelnen von ihnen gegeben ist. Bis zum 
ersten Abschnitt dieses Theils, welcher durch die Geis- 
seiung markirt ist, haben wir ihrer drei: Der dritte: 
»Nicht diesen, sondern Barrabam'> ist ein kurzes dra- 
matisches Stück, welches die heftige Entschiedenheit der 
fordernden Menge in knappen, scharfen Strichen wieder- 
giebt. Die ersten beiden; »Wäre dieser nicht ein üebel- 
thäter« und "Wir dürfen Niemand tüdten« hat Bacli wie 
selbständige Scenen breit aus-jeführt. Die Juden sind sich, 
nach Bach 8 Auffassung, der Scliwäclie ihrer Gründe be- 
wusit und helfen durch eine aufdringliche Deutlichkeit und 
Umständlichkeit des Vortrags nach. Die Musik beider Num- 
mem ist ziemlich dieselbe. Sie ruht auf zwei Hauptmotiven 
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Im zweiten Chor ist auf das chromatische Motiv und die 
Coloratur, wo sie vorkommt, das entscheidende Wort 
•tÖdten« eingesetzt. Durch die Harmonien und die Decla- 

mation dieser beiden Nummern pcht ein nnheimlich 
dämonischer Zug. Es liefrt. der in Heuclielei vorhallonc 
Fanatismus darin; im ersten bricht er häuüg in den 
zischend herausgeschleuderten Achteln auf das Wort 
»nicht« offen henror. 

Den ersten kleinen Ruhepunkt in dem Abschnitt 
bildet der Choral: »Herzliebster Jesu, wa? hast da ver- 
brochen«, dem hier die Worte: »Ach prossei König, pross 
zu allen Zeiten« untergesetzt sind. Sie knüpfen an die 
Erklärung Christi an.: »Mein Reich ist nicht von dieser 
Welt«. Das Ende des Abschnitts ist breiter markirt durch 
das Arioso des Basses: -Betrachte meine Scel'«. eine 
herrliche tiefgehende Nummer aus jener mild erhabenen 
Gattung von Bassgesängen, die bei Bach und Händel 
vielfach vertreten, in neuerer Zeit hOchst selten geworden 
ist Den Text hat Bach aus Brockes mit Aenderungen 
genommen, die keine Verbesserungen sind. Dem Arioso 
folgt in der Partitur noch eine gros!?p Tenorario: . Er- 
wäge, wie sein blutgefärbter Rücken", die mit Recht hei 
heutigen Aulfulirungen gewöhnlich übergangen wud. Sie 
arbeitet im Wesentlichen nur das Motiv der Geisselung, 
mit welchem der Evangelist seine Erzählung naiv malend 
abgeschlossen Itat, zu einem grossen^ selbst&idigen In- 
strumentalbild aus. 

Die zweite Scene der zweiten Abtheilung ist fast rein 
chorisch. Die langen Sätze der turbae sind nur durch 
kurze Recitative des Evangelisten und des Pilatus, zu 
denen an einer einzigen Stelle auch Christus tritt, unter« 
brechen. 
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Die erste Nummer des Chors ist der Spottchor d» 

KricRsknechte (die Bach in alter Weise auch mit Sopran 
und Alt auftreten lässt): »Sei gegrüsset, lieber Juden- 
könig«. Um das liöhnische Element des Textes zum 
Ausdruck zu bringen, muss hier der Vortrag der Chor- 
stimmen das Beste thnn: es empfiehlt sich ein leiserer 
Anfang, ereaeendo bdm Einsatz jeder weiteren Periode, 
staccato auf die korsen Noten und ein nicht zu viel über- 
treibender ^ , >■ _ i _ undschar- 
Accentaul 




fes Her- 
dielaugen:*' -Sd gt. (r&3Mt lieJier im. des . tLü.ügl Vorheben 

des gegen den Schloss «ntreten- j i ü fc^ p' b | ^ ^ 
den munteren aasgelassenen Motivs " Ji je.fra.Jcu 
Das Orchester unterstützt die Absichten desTextesnur in den 

Blasinstrumenten: Flöten, Oboen reden in scharf absetzen- 
den, lachenden Figuren eine deutliche Geberdensprache: 

^ ^ ^i^^^^jji^^^j ^^^^^ £s ist interessant den 

zige, kreuzige üin« mit dem über die ähnlichen Worte: 
«Lass ihn kreusigen« in der Matthäuspasston zu ▼ergleichen. 
Der letztere ist in seiner Kälte teuflischer, der der Jo- 
hannespassinn hrin j't dipWnf h der sinnlos empörten Menge 

mit elementarer Gewalt zum ^ . j j-^ j 
Ausdruck: gräulich in Disso- aj j r - 1 ^ 




nanzen heulend dieeinePartei: ~~ Ki« • ' d.^i 
die andere wie im Fieber wetternd und schnatternd: 

P p I !^~J^"i^ ^ ^-'^^:fi^ Und diese Motive immer 
K»JLge.ki«zLfe. kreuz L p kwwLg»! " einander und durCh 
einander! Zum Schlüsse liat Bach durch Verlängerungen 
des zweiten Motivs noch eine erschreckende Steigerung 
angebracht, die in dem durch den verwirrenden Lärm 
der fibrigen durchdröhnenden, von Misdüängen ge* 
kreuzten, langen md höben Machtscbrei der Bftsse (auf 
d) ihre Spitze findet 

Nacli iliesem wilden Anslirnrli pöhelhafter Rohheit 
giebt '\r-v 11 K liste Chor in sciinem gesetzten. -rrrYiessenen 
Gang emen eigenen Gegcü^atz : Mit künstlicher Hohe und 
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gesucht deullicher Beton ang stelleu die Juden dem über 
den Fanatismus verwunderten und für Christus eintreten- 
den Pflatas streng abweisend ihr: 

Wir haben ein 0«j<ti, und nach dem Ge-irti &0II er &l»r .... ben 

entgegen. Das Thema wird iu Fugenform regelrecht 
dorcbgefOhrt Der demonstrativ bedanemde Anadntdc 
auf »sterben« tritt darin besonders hervor und wird ganz 
am Schlüsse auch auf das zweite, leichtgehaltene Motiv 
auf die Worte »denn er hat sich selbst zu Gottes Sohn 
gemacht« übertragen. 

Der Choral: »Durch dein Gefängniss, Jesu Christ«, 
der den Worten folgt: »Von da an trachtete Pflatos, wie 
er ihn losliesse«, stört die Einheit der Scene. Wird die 
Passion beim Gottesdienste b<>niitzt, so ist er an seinem 
Platze. In Concertaufführuntren, wo nur eine zuhörende 
Gemeinde vorhanden ist, wird besser in der Erzähhing 
nnd zu den beiden Chören: »Lässest dn diesen los« und 
»Weg, weg mit dem« fortgegangen werden. Ersterer ist 
identisch mit: »Wir haben ein Gesetz«, letzterer bringt 
mit einer verschärfenden Einleitung die Musik des 
»Kreuzige« wieder. Mögen auch prosaische Gründe Bach 
zu diesen Repetitionen mit veranlasst haben; sicher ist, 
dass sie passen. Die Scene scbliesst mit einem kurzen 
Chor: »Wir haben keinen König denn den Kaiser«, in 
dem die Betonuno; des »Wir« sehr wirksam ist. 

Zwischen ihr und dem nun auf Golgatha spielenden 
Abschnitt hat Bach eine madrigalische Nummer einge- 
schoben: »Eilt, ihr angefocbtnen Seelen«, einen Dialog 
zwischen dem Solobass und dreistimmigen Cbor (Sopran, 
Alt, Tenor). Dem Text (aus Brockes' Passion entnommen) 
lieL't ein ähnliches dramatische.s Bild zu Grunde, wie dem 
grossen Eingangschor der Matihäuspassion : Die Tochter 
Zion fordert die gläubigen Seelen auf, sie auf dem Gang, 
dort nach dem Calvarlenberg, hier in der Johannespas- 
sion nach Golgatha, zu begleiten. Es ist ein Wechsel- 
gesang, im letzten Falle einfachster Art. Der Baas fährt 
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lange, eifrige erre^rte Hedea; der Chor, in die Hast mit 
hineingerissen , wirft in höchster Spannung nur immer 
wieder die kurze Frage: »Wohin«? dazwischen. Kdser 
hat das Bild dieses in phantastischer Begeisterung hin- 
sttirmenden Zuges- nl nlirh wie Bach in rollenden Fif^iiren 
wiedergegeben , nur sind die Maasse kürzer. Was aber 
die Composition Bach's so gross macht, das ist die geniale 
Declanation der Worte »Nach Golgatha«, mit denen die 
Tochter Zion (Bass) den gläubigen Seelen (Frauenchor) 
gehciniTiisf^voll, wuchtig ond gebieterisch antwortend die 
Richtung bestimmt. 

Die dritte. Kreuzigimg und Tod des Herrn umfassende, 
Scene hat nur zwei dramatische Chöre, den der Hohen- 
priester: »Schreibe nicht der Inden König«, welcher in 
wenig passender Weise einfach die Musik des Spott- 
chors: "Sei gegrüsset« aus der vorigen Scene wiederholt, 
und den Chor der Kriegsknechte: »Lasset uns den nicht 
zertheilen«. Aus letzterem hat Bach eine Fuge gemacht 
Ober folgendes, das platte Behagen der Landänechte 
sehr gut zeichnende Thema: 





Zum Schlnsswird 

L der Ton imm«r 



lo - - *en. we»» n mId toU! lebhafter Und Ver- 

gnüglicher; Naturlaute schlagen daraus hervor. Es ist 
dieser Chor, bei welchem wieder Sopran und Alt be- 
theiligt sind, ein realistisches Genrebild, zu welchem die 
Vorwärfe ans dem 48. Jahrhundert, ans dem gemfithttch 
philiströsen Kreise der fürstlichen Thorwachen und städ- 
tischen Söldner genommen scheinen. Den schönen Ab- 
schnitt der Erzählung, wo Jesus seine Mutter dem Jo- 
bannes übergiebt, zeichnet Bach durch den Eintritt des 
Chorals: »Jesu Leiden, Pein vnd Tod- ans (zn den Worten: 
»Er nahm Alles wohl in Acht«). Bald darauf, wo es 
heisst: »Und neigte das Haupt und verschied«, kommt 
dieser selbe Choral wieder. Diesmal in einer kunstvollen 
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Bearbeitimg. Er ist, im Munde des Chors, einer Arie 

eingeflochten, welche der Bass auf die der Brockes'schen 
Passion nachgedichteten Worte: »Mein theurer Heiland, 
lass dich fragen« sinfrt. Es sind ungemeni liebevolle und 
hingebende Weisen. Zwischen dem einfachen Choral und 
der Ghoralfantasie steht noch eine weitere Arie, welche 
an Jesu letztes Wort anknüpft. Es ist die schönste der 
ganzen Johannespassion, die Altarie: »Es ist vollbracht«. 
Sie besteht jjans zwei Tlieilen, einem schwermüthigen 
Adajrio, in welchem die Altstimme sich mit der Viola da 
gamba (gewuhulich durch Violoncello ersetzt; m klagenden 
und trauernden Melodien vereint und ahldst Der Allegro- 
satz erhält durch den Zutritt des vollen Streichorchesters 
einen bedeutenden Glanz. In visionärem und entzücktem 
Ton feiert er den Sieg des Helden aus Juda. Statt des 
üblichen da capo — der Wiederholung des ersten Theils 
— klingt in dieser Aiie nach dem Schlüsse des Mittel- 
theils der Hauptsatz nur wieder an. Der üebergang in 
diese Reprise zeigt ganz besonders den freien und leben- 
digen Goist. mit welchem Bach innerhall) der Johannes- 
passion sicli m den herj:ei)rachten Formen bewehrt. 

Kach dem Verscheiden Christi und der Fantasie über 
den Stockmann'schen Choral fuhr die Johannespassion 
in der ersten Bearbeitung mit einer Instrumentalsinfonie 
fort. Diese ist später durch die [aus dem Matthäus ent- 
lehnte; Erzählung von dem Erdbeben durch ein im Style 
des begleiteten Recitativs gehaltenes, im Inhalt stark be- 
wegtes, sehr eigenthümlieb abschliessendes Arioso (Tenor: 
»Mein Herz! In dem die ganze Welt«) und durch eine 
Sopranarie: »Zerfliesse. mein Herze, in Finthen der Zäh- 
ren" ersetzt worden. Zu den letzten beiden Stücken lieh 
wieder Brockes den Text. Diese Sopranarie ist eins der 
eigentbümlichsten Stücke der Passion: Roccoco u\ den 
zierlichen feinen Formen und die bewegteste Romantik ' 
in d^ Ausdruck der Trauer. Kindliche und tragische 
Töne spielen hier in einander. Namentlich der panze 
Schluss des Mitteltheils mit der Stelle »dein Jesus ist 
todt« ist hierdurch tief ergreifend. 

II, 1. 6 
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An Stelle der alten Gratiarum actio war scbon in 

der modernisirten GhoralpasBlon eine sogenannte Chor- 
arie getreten, deren Text in den mr^isten Worl« n der 
gleiche ist: Die Sän<?er nehmen vor dem Gral)e des Ent- 
schlafenen Abschied und bitten für ihr eignes einstiges 
Ende nm eine sanfte Ruhe. Auch die Musik dieser Ghor- 
arien stimmt im allgemeinen Charakter Überein. Sie 
wollen einen milden, versöhnenden Abschluss geben. 
Die beiden in den Bacli schen Passionen zu Johannes 
und Matthäus stehen mit dieser Absicht ebenfalls in der 
allgemeinen Reihe, aber sie sind wie die Eingangschdre 
dieser Werke dnnsh ihre grossen Dimrasionen ohne 
Gleidien. Unter einander theilen me auch Tactart und 
Tonart und gleichen sich überdies in den Themen des 
Mittelsatzes ziemlicli ^enau. Der Schlnsschor der Jo- 
hauuespassiou ist aber etwas leidenschafthciier. Der Zug 
einer im tiefsten Grande noch sehr erregten Empfindunir 
tritt namentlich an den Stellen offen hervor, wo es heissl: 
«Und bringt auch inicli zur Ruh". Dieser Umstand und 
nicht der kirchliche Brauch allein mag Bach veranlasst 
haben, seine Joliannespassion nicht mit dieser Chorarie zu 
sehliessen, sondern ihr noch den Choral: a Herzlich lieb 
hab ich dich, o Herr« auf die Worte: »0 Herr, lass dein 
lieb' Engelein« zuzugeben. 

S Bach, Die Matthäuspassion stimmt im Wesentlichen 

Matfck&ua- der Anlage und Richtung mit ßach's Passion nach Jo- 

pudoB. hannes überein. Auch sie ist in diesen Punkten als ein 
Werk der Reform zu betrachten, als ein Versuch Bach's, 
die oratorische Passion auf altkirchlichem und volks- 
thümlichem Boden aufznl?auf»n. Im musikalischen Werth 
der einzelnen Sätze steht die Johannespassion der spä- 
teren wohl nicht nach. Aber es ist nicht zu verkennen, 
dass Bach in der Matthftuspassion das oratorische Ele- 
ment sowohl als das kirchlich volksthümliche breit» 
entfaltet und beide in innigere Verbindung gebracht 
hat als in der Johannespassion. Auch im Text der 
Matthäuspassion stört uns der starke allegorische und 
lyrische Ballast, den die Entstehungszeit verlangte. 
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Aber, soweit es die Musik betnliL kann diese Passion 
als die ideale Lösung der Aufgabe gelten, die Leidens« 
geschichte zugleich mit höchster Kunst und in giOsater 
£infa4dlh«t und Verständlichkeit darzustellen. Manches 
Andere hat die Matthäuspassion aucli noch durch den 
Bericht de«? Evangelisten selbst voraus, der den Jo- 
hannes au Lebendigkeit und durch die Menge spannen- 
der Episoden übertrifft. Und schliesslich giebt ihr reicher 
musikalischer Apparat: die Theilung in zwei Chöre, die 
grössere Manniyfaltifikeit. die in den Formen der Arie, 
des Chorals und auch des Recitativs herrscht, einen 
weiteren äusseren Vorsprung. 

So wie wir die Matthäuspassion heute aufükhren, ist 
sie das Product einer Umarbeitung, welche nicht vor 
<740 erfolgt sein kann. Als Bach das Werk zum ersten 
Male im Nachmittajjspottesdienste des Charfreita^s 1729 
— es war der 4 5. April — liören Hess, war die Choral- 
fantasie über: »0 Mensch, bewein« noch nicht drin. An 
Stelle dieses ursprünglich als Eingang zur Johannespassion 
componirten überschwänglichen Satzes schloss ein sehr 
einfacher Choral: »Jesum lass ich nicht von mir« den 
ersten Theil der \fatthäuspassion. 

Der Dichter der Matthäuspassion, oder besser ihres 
oratorischen Theüs, war der schon erwähnte Picander, 
ein Leipziger Postbeamter, welcher mit seinem bürger- 
lichen Namen Henrici hiess. Picander, dem Bach manche 
eigene Winke j^ah -■ der Text zu »Am Abend, da es 
kühle ward" scheint* auf diesem Wei^o einem Lied des 
von Bach besonders geliebten Frank nachgebildet zu 
sein — war einfacher und natürlicher in seiner Sprache 
als Brockes, hat sich aber diesem in der Motivimng seiner 
oratorischen Zulhaten anjjeschlo.ssen. Auch er vermehrt 
die Personen der Leidensgeschichte um die wesenlose 
Figur der Tochter Zion und des zu ihr gehörigen Chors 
der vgl&ubigen Seelen«. Bach unterscheidet sich in der 



*) Th, dpiti«, J. S. B«ch, II, m. 
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Matthäuspassion noch mehr als in. der 2u Johannes in 
der Behandlung dieser Tochter Zion von den Hamburger 
Componisten. Er löst ihren persönliclien Charakter voll- 
ständig auf, indem er ihr musikalisch eine eigene Stimme 
verweigert. Die Tochter Zion singt ihre Soli als Alt, 
Sopran, Tenor und Bass; sie singt sie in B'orm von 
Duetten und als Chor. In letzterer Gestalt eröffnet sie 
die Passion mit dem grossen Dialog: »Kommt, ihr Töchter, 
helft mir klagen«. Mit gans ähnlichen Worten luden die 
sogenannten Lciclienbitter noch bis in die Mitte unseres 
Jahrhunderts auf dem Lande zu grrossen Bejrrähnissfeier- 
lichkeiten ein. Bach führt nun das Bild in der Weise 
durch) dass die Tochter Zion (1. Chor) als nächste Leid* 
tragende die Klage um das Leiden und den Tod des 
Herrn in l)e\ve;rliclien Melodien anstimmt und durchführt. 
Die HauptthemeU) welche er der Klage unterlegt, sind: 



und das vom Eintritt der Singstimmeu als ständiger 
Genosse mit ihm bald zur Rechten, bald zur Linken 
gehende (im System des doppelten Gontrapnnktes ent- 
worfene) Gegenthema: 




Es wird auf diesen einfachen Unterlagen eine {rrosse Scala 
des Schmerzes durchgespielt: von dem stillen wehmiithi?cn 
Betrachten geht sie über iu langen Thränenguss und m 
Ausbrüche des lauten leidenschaftlichen Jammers» emes 
Jammers, der in den Dissonanzen, in welchen das Motiv 
= vorzudringen sucht, die Hände zu ringen 
= scheint. Tmmer bricht die Tochter Zion 



dann mit enier kurzen Wendunfj der Niedergeschlagenheit 
ab, um iu ruhigerer, hellerer Fassung denen, welche sie 
geladen hat, klagen zu helfen und das Geleit zu geben, 
zu sagen, für wen sie zur Trauer entboten sind: »Seht 
ihn, den Bräutiganix. Die gläuhigcn Seelen (2. Chor) stehen 
den Mittheilungen der Tochter Zion zunächst wie fassungs- 
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los {jegenuDer und antworten mit kurzen heflif^en Kragen: 
»Wen, Wie«, die als vereinzelte Accarde hervorgebtosseii 
werden ^ Bach hat extra ein forte vorgeschrieben — und 
aus denen Ueberraschung und Entsetzen deutlich spricht. 
Erst nacli län^rerer Zeit werden sie worlreiclier. um am 
Schlüsse endlich mit der Tochter Zion m die lang hin- 
strömenden Melodien der Klage einzustimmen. Bach hat 
diese rührende und reiche dramatische Scene allein noch 
nicht genfigt. Wie Rafael in der SIxtinischen Madonna 
lässt er aus dem Himmel, der sich über dem Bilde dieses 
heiligen Begräbnisses wölbt, noch eine Schaar Engels- 
köpfe lierausblicken. Als die Tochter Zion den gläubigen 
beeleu zuruft: »Seht ihn als wie ein Lamm«, stimmt ein 
Chor von Knabenstimmen im unisono den alten Paasions» 
Choral: »0 Gottes Lamm unschuldig« an. Er geht in 
seinen sieben Zeilen durcli und steht in seiner feierlichen 
Einfachheit üher den kunstvollen Gebilden der fugirenden 
Ötimmen wie eine liebte Erscheinung aus der anderen 
Welt Wir haben es also auch bei diesem Satz, wie hei 
der Hehrzahl der madrigalischen Chomummem der Mat- 
thftnspassion, formell mit einer Choralbearbeitung zu thun. 

Den hierauf einsetzenden ersten Theil der Mattli;ius- 
passion kann man in drei llauptbilder theilen ; a) Jesus 
mit seinen Jüugern und die Einsetzung des Abendmahls, 
b) Jesus auf Gethsemane, c) Die Gefangennehmung. 

Die erste Scene ist zum grössten Theil mit den Reden 
von Jesns und den Heden der Jünger au«;(,'efüllt. Der 
erste Chor, der uns begegnet, isi der der Hohenpriester 
und Schriftgelehrten: ein getheiiter achtätimmiger Satz, 
dessen kluge, ruhige Berechnung zeigender Ausdruck 
hauptsächlich auf dem Quartenintervall ruht, mit welchem 
das »Ja nicht« betont ist. Mit der Malerei auf das Wort 
»Aufruhr« bat sich Bach iiltornn Mustern angeschlossen, 
wie sich eine ähnliche Rücksicht auf die eingebürgerten 
Züge der älteren Choralpassion durch die ganze Mat- 
thäuspassion hindurch verfolgen lässt. Das Motiv, in dem 
die Jüng» in ihrem r^rr^- l i ^ ist ein solches 



letzten Chore fragen 
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wir last wörtlich in einer grossen. Zahl der älteren Choral- 
passionen treffen. Aber nirgends ist es innerhalb weniger 
Tacte mit einer so reichen Modulation des Ausdrueks 

durchgeführt. Wie wunderbar schOn der Uebergang aus 

der steifi;enden Unruhe \ind Erregung in die demüthig 
klajroiide Erjiebunp dos Sc}iliissP5?! Der Chor: "Wo willst 
du, daäs wir dir bereiten dän Gäterlamm?« khngt luild 
und fromm. Das erste Auftreten der Jünger in »Wozu 
dienet dieser Unrath?« hat einen an- ^ . 



einen altklugen in der trocken gespreizten Declamation 
des Mittelsatzes (»Dieses Wasser hätte mögen theuer ver- 
kauft*) und seiner übertriebenen Wnehherzigkeit bei den 

Worten »den Armen«. 

An den zänkischen Ton dieses Chors knüpft die 
Tochter Zion ihre erste Einmischung in die Handlung an. 
Sie will das »thörichte Streiten der Jünger« durch den 
Ausdruck ihrer eignen Liebe wett machen und bringt 
ihm ein Herz voll Buss' und Reue dar. Denn — das ist 
der Zwischengedanke, der zum Verständniss dieser Arie 
ins Au»e «refasst werden muss — durch die Sünde der 
Tochter Zion, das ist: der Menschheit im Allgemeinen, 
muss der Hefland leiden. Die Mehrzahl der Sologesänge 
in der Matthäuspassion besteht ausser der .\rie nuch aus 
einem Vorn^esan«'. den Bacli einfacli mit Recitativ be- 
zeiclniet hat. Es ist das sogenannte Recitativo accom- 
pagnato: die von den Italienern in Oper und Oratorium 
für die Wiedergabe hochpathetischer Empfindungen be- 
stimmte Sonderform des Sologesangs, von der Arie durch 
das Hervortreten des declamatoriachen Elementes unter- 
schieden. In dpv Johanne<?pa?sion erscheint diese Reci- 
tativform unter ilem Titel Arioso und zwar nur an zwei 
Stellen. In der MaUnäuspassion sind diese zahlreichen 
kurzen Arioaos ein Hauptschmuck, durchweg so voll 
Musik und Ausdruck, dass man viele der an sich auch 
scliönen und bedeutenden Arien, welche durch jene nur 
eingeleitet werden sollen ^ in Anbetracht der Länge des 



freundlichen Charakter in Icr Heftij.'- 
keit der einsetzenden Sechzehntel 
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Werkes in der Re''Pl weglässt imd anch weglassen kann. 
Die zweile Arie unserer Srenc. mit weldier dip Tochter 
Zion die Nachricht vun deu verrätheriäciien Absichten 
des Judas begleitet (Sopran »Blute nur«), ist eine der 
wenigen, welchen kein solches Ärioso vorhergeht. Eine 
dritte Arie ^ebonfans des Soprans' scliliesst die erste 
Scene ab: »Wie wohl mein Herz in Thränen schwimmt«. 
Auch .sie hat den wehmüthig UebevoUen Grundton, in 
welchem in diesem Abschnitte der Passion alle Arien 
gehalten sind. Bach instmmentiit sie aUe mit Flöten 
und sanften Instrumenten und Iftsst die Worte mit 
Figuren umspielen, welche den zärtlichen Gebärden 
j!;leichen, wie sie Kinder und Mutter unter einander aus- 
tauschen. Die eigentliche Arie dieser liier in Rede 
stehenden Soprannummer: >Ich will dir mein Herze 
schenkod« kommt selten zum Vortrag. Sie ist eine der 
wenigen madrigalisclien XnTTimrrn des Werks, in welchen 
der Passionston ganz zurücktritt: es ist die freudige 1 r- 
kläruug der gläubigen Seele an den Bräutigam, an 
Christus als Seelenbräutigam. Das Arioso »Wie wohl« 
nimmt seinen Bezug auf die in der Handlung eben vor- 
geführte Einsetzung des Abendmahls, welches sie als das 
»Testament Chrish« in einer eigenthümlichen Mischung 
von Entzücken und Abschiedstrauer feiert. 

Die eben erwähnte Einsetzung des Abendmahls ist 
anch musikalisch der hervorragendste Abschnitt in den 
Reden Christi, weniger wegen des Reichst lnüns in den 
Einzelheiten des Ausdrucks als wegen der Form, welche 
an dieser Stelle ausnahmsweise einen bewegten Cha- 
rakter annimmt und einhält. Während Christus sonst 
declamirtf singt er hier, und die begleitenden Instrumente 
— vorher, wenn Christus spricht, auf langen Tönen fest- 
gebannt — singen mit. Das gesangliche Element, welches 
die Einsetzungsworte ganz durchdringt, kommt m den 
vorhergehenden Reden des Herrn nur an vereinzelten 
Punkten zum Ausdruck bei Worten, welche geeignet sind, 
die Fantasie lebhafter aufzuriittehi: »gekreuzigt«, »be- 
graben«, »verrathen«. Ganz in derselben Methode, nur 
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ohne den verklärenden Schimmer des Geigenklangs sind 

auch die Reden der Nebenpersonen und die Erzählung 
des Kvanpelisten behandpit Fs ist fine lebhafte, den 
Kinzelheiten des Textbildes nachgebende Derlamation, * 
die aa wichtigen Punkten in musikalische Figuren über- 
geht, um zu malen. 

Mit einem ähnlichen geschlossenen, aber auf wenige 
Tacte beschränkten selbständigen musikalischen Bilde, 
wie es die Einsetzungsworte enthalten, beginnt auch die 
zweite Scene: »Jesus am Oelberg und auf Gethsemane». 
Es ist die kurze Stelle: »Ich werde den Hirten schlagen«. 
Sie besonders herauszuheben und durch Mittel der Ton- 
malerei anschaulich zu machen, ist eine alte Tradition, 
die sich in der oratorisclien Passion Deutschlands bis 
vor Sebastiani zurückverfoigen iässt. Auch in Choral- 
passionen aus dem Anfang des 47. Jahiimnderts ist sie 
schon, und mit ihr die Einsetzung des Abendmahls, 
durch reichere Bewegung ausgezeichnet. Speciell mit 
der Schütz'schen Matlhäuspassion stimmt Bach nament- 
lich in der feierlichen Behandlung der Worte: »Wenn ich 
aber auferstehe« ganz auffallend überein. 

Wenn irgendwo die oratorischen HlUfsmittel am 
Platze sind, so Ist es in der Scene auf Gethsemane: 
Der Herr in hr>chster Seelennoth, von Verzweiflung; ge- 
fasst, bittet seine Jünger wieder und wieder ihn nicht zu 
verlassen, mit ihm zu wachen — und sie schlafen. Nie- 
mand wird an dieser Stelle ruhig wdter lesen, ruhig 
weiter hören können. Hier ist es zu viel der schonungs- 
vollen Ohjectivität des Evanp:e]ienherichte.s. Das ITerz '^ill 
dazwischen reden. Diesem Gefühle hat Bach in der scliön- 
sten Weise Rechnung getragen. Den grössten Theil der 
Gethsemanescene füllt er mit einem betrachtenden Stücke, 
welches zu den erapfindungsvollsten und eindringlichsten 
der ganzen Rlatlliäuspassion j^ehört, zälilt in seiner 
Form wieder zu jenen für die Matlluiuspassion l)czeichnen- 
den Doppelanen, von welchen bereits gesprochen worden 
ist. Der Yorgesaug: »0 Schmerz, hier zittert das gequälte 
HerzK besteht aus einer Choralbearbeitung von jener ein- 
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farheren Art. wie wir ihr bereits in der Tenorarie der 
Lucaspassion : »Lasst mich ihn nur noch einmal küssen" be- 
gegnet sind und wie sie Bacli in der frülieren Zeit häufiger 
pflegte. Dort spielte das Orchester den Choral, hier singt 
ihn ein Singechor. Die Melodie ist die in der Matthäus- 
passion mehrmals (im einfachen Satze) wiederkehrende 
von »Herzhebster Jesu «. die Worte dazu: »Was ist die Ur- 
sach aller solcher Plagen«. Der Abschnitt beginnt mit 
einem Vorspiel, dessen schwer klagendes Hauptmotiv 

auch die Form und die Stimmung 
der längeren Zwischenspiele trägt, in 
welchen Solist und Orchester die einzelnen Strophen des 
Chorals trennen, und ebenso das heissen Ausdrucks volle 
Nachspiel. Auch in der eigentlichen Hauptarie: »Ich will 
bei meinem Jesu wachen« ist die Zweitheilung des einleiten- 
den Ariosos weiter geffihrt. Der Solist gelobt dem Heiland 
Treue nnd der Chor maU wie aus der Feme den Erfolg 
dieses Gelöbnisses. Der Tenor, der vorhin so mächtig 
klaffte. sin>,'t jetzt eine Melodie ernster Freudi<,'keit . — 
noch beredter als er spricht die Solooboe ihm die Weise 
Yor und mit eigenthtoiliehen schweren und trfiben Ac- 
centen gemischt ~; ans dem Chor tönt Ober die Worte: 
"Sn schlafen unsere Sünt^en ein- eine sanfte und zarte 
Srfilummermusik. Zwei Bilder in der Form streng ^e- 
sondert und im Inhalt das eine der Retlex des anderen; 
in beiden eine Einfachheit der Motive, eine scharfe und 
leichtfassliche Gruppirung wie im Volkslied! Den ersten 
Moment der Enttäuschung, wo Christus die Jünger schlafend 
findet, hat Bach durch eine kürzere Einlage morkirf eine 
Bassarie mit vorausgehendem Recitativo accompajinato : 
»Der Heiland fällt vor seinem Vatei nieder«, die gewöhn- 
lich wegbleibt, da sie, nur im ernsteren und gedrängteren 
Ton, dasselbe sa»t. wie der voraus flehende grosse Satz 
von Tenor und Chor. Den Scliluss des jrrossen Kampfes, 
die Stelle . wo Christus sich in den Willen des Vaters 
ergiebt, verdeutlicht der Choral: »Was mein Gott will, 
das g^scheh allzeit«.- 

Den Act der Grefangennehmung, die Schlussscene des 
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ersten Tlieils. führt Bach in einem Tonsatze aus, in wel- 
chem wir eins der gewaltigsten dramatischen Bilder zu 
erblicken haben, welche die Mneiik kennt. Diesm* Satz 
ist ein Meisterstück eines g^enialen Realisten . in grossen 

und kühnen Frescozugen hingeworfen und doch reich an 
fein honhachteten und natnrfretren wiedergegchenen Ein- 
zelheiten. Man täuscht sich Icaum, wenn man in diesem 
von elementarem Schwung erfüllten Bilde anch Aeusser- 
liehkeiten veranschaulicht glaubt, welche der biblische 
Bericht nur im Vorbeigehen streift. Sie betreffen das 
Orclif - 1 ' rrolorit des Satzes. In dem fredärnpften Klang 
der unisono spielenden Geigeninstruinente, in ihren 
jetzt stockenden, jetzt unheimhch fluthenden Rhythmen 
liegt wohl ein Hinweis auf das unheimliche Leben am 
nächtlichen Himmel. Der Mond verbarg sich, als sie 
Christum banden und fortführten ?o will auch das 
T.icht des Klans/es in diesem ISatze mehrmals erlöschen, 
bis m dem Scliiusüliieü 1^ 3-Tact: »Sind Blitze und Don- 
ner«) in den dröhnenden und rollenden Bassfignren und 
den zischenden und bebenden Violinen alle Wetter los- 
l»i"ec)icn. Im Gesangsatze vereinigen sich die Torlitor 
Zion und der Chor der gläuhi'^^'n Seelen. Jene spricht in 
Form eines Zwiejresanges von ."riopran und Alt) in heftig 

klagenden ^ y _ frr7~- 1 1 kt- — r^-n^^ ^ 
Melodien: ff P r piÄ*.J"^' p I f ~ * leere, dro- 
hende Dunkel des Instrumentensatzes schneidend hin- 
einklinkten, und in weinenden Gänjen. Der Clior steht 
der Scene in entk'ef.'enfresetzter Haltung f.'e<.'enüher; er 
donnert den Schergen kurze Zurufe zu, deren empörter 
und entrüsteter Inhalt sich in dem schon bezeichneten 
Schlusstheile des Satzes zn einer zusammenhängenden 
und erschreckenden Tonfluth verdichtet. Hier wird der 
Chorsatz achtstimmiir. die beiden Gruppen treiben sich 
zur höchsten Spitze der Wuth. wo eine Generalpause 
das »Nicht weiter« bezeichnen muss. Von da an lenkt 
der Satz in seinem Charakter etwas um und ganz am 
Schlüsse in den Ton der Klage ein. Dieser Satz ist der- 
jenige, wo Bach sich der Opemnatur des italienischen 
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Oratoriums um einen bemerkbaren Scliritt genähert hftt 
Man würdo durch Text und Musik bcrorhtiL't sein, den 
Chorsatz dieser Nummer in den Mund der Jüntjor zu le{ien. 
Den kirchlichen Charakter der Passion am Schlüsse ihres 
ersten Theils nochmals nachdrücklich festzustellen, hat 
deshalb Bach an diese Stelle eine seiner nnifangreichsten 
Choralfantasien hingesetzt: die grosse Composition über 
den altklassischen Passionschoral: »0 Mensch, bewein 
dein Sünde gross«. Die Melodie singt der Sopran, die 
übrigen Stimmen nmschreiben mit selbständigen Themen 
und geben ab und zu anch einen aasdracksirollen Anhang. 
Das Orchester vervollständiirt das gro8sartio:e Stimmungs- 
bild mit einem ^chr l" \v" 'liehen Gewinde über die Fiuiir: 

deren einfaches Grund- 
motiv alle Stufen der 
Klage von dem zarten 
wehmüthigen Sinnen bis zu i ithetischen Ausbrach des 
bitteren Schmerzes durchwandert. 

Die rasch und reicli bewefjte Handlnnff im zweiten 
Theile der Matthäuspassion ist in vier Abschnitte geglie- 
dert Der erste, die Vernehmung Qiristi vor dem Hohen- 
priester umfassend, wird durch eine madrigaliscbe Ein- 
lage (Altsolo und Chor) eingeleitet, welche an den Punkt 
der Handlunfr anknüpft, hei welchem sie am Finde des 
ersten Theils verlassen wurde. Die Tochter Zion sucht 
den Herrn und klagt in tiefbekümmerten Melodien »nun 
ist mein Jesus hin«. Es ist eine der rührendsten Scenen 
der Passion, ein Bild, über dessen tiefe Traurigkeit eine 
wunderbare Anmuth gebreitet ist. Wie dii^ Tochter Zion 
so dasteht und. während die Instruinente spielen, in einem 
langen Ton Umschau hält, wie die gläubigen Seelen als 
liebevolle Gef&hrten in den kurzen fugirten Chorsätzen 
ihr freundlich zusprechen und sich regen eifrig mitzu- 
snchen — eine herzlichere Idylle im Kreise leidtragender 
Menschen lässt sich nicht denken. Es ist nicht unwich- 
tig, dass Bach die Solostimme dem ersten Chor entnom- 
men haben will, den Chorsatz selbst dem zweiten Chor 
zuweist Mit dieser Vorschrift, die ähnlich noch bei 
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anrloron Nnrnrnom bepregnet. ist augenscheinlich eine 
gewisse scenisclie Wirkunfj beab.siclitijrt. Der erste o:e- 
schlossene dramatische Tonsatz iu dem Abschnitte ist 
das Duett der beiden falschen Zeugen: »Er hat gesagt«, 
ein kleiner Canon in der Octav, durch welchen ähnlich wie 
bei Schütz, das mechanische gedankenlose Ilinplappern 
angedeutet werden soll. Mit beal)sichti(zler IJebertrei- 
bung ist das Bild des «« Aufbauens« colorirt Die Wichtig- 
keit der Aussage hat zur Einlage einer Arie für Tenor 
»Mein Jesus 8<äweigt zu falschen Lflgen stille« Veran- 
lassung gegeben, die in der Regel übergangen wird. In 
ihrem Kecifativ ist das Orchester in leisem Stacrato {re- 
führt, jeder Accord durch eine Pause jL'efolgt, die Span- 
nung anzudeuten, welche das Schweigen Christi erregt. 
Die Arie selbst wirkt mit der Dedamation des Wortes 
ü Geduld« und greift durch ihren helleren Ton über den 
Kreis der Passionsstimmunp; hinaus. Als Christus end- 
lich spricht, beginnen die Violinen zu den Worten von 
ndem Sitze zur Rechten der Kraft« ein mystisches Figuren- 
spiel. Auch hierfür liegt ältere Tradition Yor. Der Doppel- 
chor »Er ist des Todes schuldig«, mit welchem die an- 
gebliche Gotteslästerung von den Hohenpriestern beant- 
wortet w'ird . zeigt eine gewisse freudipp Aufrep^unf^: 
Endlich ist ein Anhalt gefunden. Nur die Schlusstakte 
haben einen drohenden Charakter. Der ebenfalls sehr 
kurze Chor »Weissage, wer ist es, der dich schlug« offenbart 
den frechen Uebermuth der Pfaffenpartei. In seinen Sechs« 
zehntelfi<ruren ist das höhnische Gelächter, in den kurzen 
Rhythmen, mit denen sich die Chöre ablösen, das fjrau- 
same Necken und Spielen gezeichnet. Mit ihm schliesst 
dieser erste Abschnitt des zweiten Theils, und der ein- 
fache Choral »Wer hat dich so geschlagen« markirt diesen 
Schluss. 

Als Anhang sind ihm zwei Episoden beigegeben: die 
Verleuf^nung des Petrus und der Tod des Judas. Die 
Episode der Verleugnung des Petrus war ein Abschnitt 
der Leidensgeschichte, welchem die Zuhörer besonderes 
Interesse entgegenbrachten. Hier wirkte die Erinnerung 
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au die iiaadgreifliclie ^Natürlichkeit der alten Passions- 
spiele noch lebendig weifer. Wenn die Cnnrenden in den 
mitteldeutschen Städten ihren Passionsumzug hielten — 
nnd dieser blieb bi-^ in - 19. Jahrhundert hinein nocli gc- 
hräuchhch — da warteten (He Leute unter den Thüren 
und auf der Gasse mit Spannung auf das Auftreten der 
heiden Mägde und auf das Krftben des Hahnes*). Anch 
Baeh hat auf diese naiven Kunstansprfiehe der grossen 
Masse freundlich Rücksicht j^enommen. In seiner Johannes- 
passion , wie in der m Matthäus ist das Krähen des 
Hahnes leicht angedeutet; ernster ausgeführt ist das 
Weinen Petri — eine von den Darstellern des Evange- 
listen geffirehtete Stelle, fttr welche die Kunst des Fal- 
settirens in einem Grade vorausgesetzt wird, wie er im 
ts. Jahrliunrlert noch allgemein verbreitet war. Ein Zug 
ironischer Art äussert sich am Anfange dieses nach dem 
kurzen Chor: »Wahrlich, du bist auch Einer etc.« ein- 
seisenden Recitativs. Bach setzt die Worte dies Evan* 
gelisten: »Und alsbald krähete dttHahn« auf genau die- 
selbe Tonreihe, in der Petrus unmittelbar vorher be- 
theuert: »Ich kenne des Menschen nicht«. Wenn Bach 
hier und auch m der Johannespassion den Evangelisten 
das Weinen des Petrus so geflissentlich verhüdtichen 
Iftsst, so war ihm dabei um mehr als eine wirkungsvolle 
TnrtTnalerei zu thun. In anderen oratoriscben Passionen 
vcrurtlieilt die Tochter Zion den Abfall des Petrus mit 
einem zornigen Erguss; in den beiden genannten Bach- 
schen Passionen aber spricht sie ihn frei um seines Wei* 
nens willen. In der herrlichen Arie »Erbarme dich<f, 
welche den Schluss der Petrusepisode bildet, weint sie 
mit. F.s ist wohl kein Zufall, dass dieses kunstvolle 
Duett der Altstimme und der Solovioline, trotz seiner 
langgemessenen schwierigen Melodieperioden, einer der 
populärsten Sologesinge geworden ist. Der Naturion 
darin ist unwiderstehlich. 



*) Tb. Kriebitzsch: Das Oratoriam (Musikal. Wochenblatt, 
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Die Episode von der Reue und dem iode'des Judas 
bringt in dem Satze: »Was gehet uns das an« wieder 
einen kurzen Doppelchor ^ dessen anfiftnglich gleiehgfil' 
tiger Ton am Schlüsse den Aerger ttHd die Gereiztheit 
zu Tage treten liisst, und ein Duett zweier Bässe, welche 
Bach als «Ponüfex primus« und "P. secundu.s" bezeichnet 
hat, über die Worte: »Ks taugt nicht, dass wir sie in den 
Gotteskasten legen«. Bei dem Worte »BIntgeld« Äussert 
diese vorher absichtHch etwas bombastisch gehaltoie 
Musik deutlicli den Scliauder. Den Ahschluss dieser Judas- 
episode macht die Tochter Zion mit einer Bassario — 
ohne Recitativ — ^»Gebt mir meinen Jesum wieder«, 
welche sehr breit ausgeführt ist und auffällig behagliche 
Bestandtbeile enthält. 

Der zweite Abschnitt, Christi Verhörung durch Pila- 
tus umfnssond. ha\ den musikalischen Schwerpunkt in 
den draitialisehen i.iiören. den erref^ten Aeusserungeu 
der Volksinassen. Da ist das in seiner plötziiclien, blitz- 
artigen Wucht niederschmetternde: »Barrabam«. Seine 
Kürze dankt es wahrscheinlich der Erinnerung Bach's an 
die alten Chural passioncu. Die in ihrer Bedeutuiifr einen 
ganzen langen Satz überbietende Dissonanz, in welche 
der Ruf gekleidet wird, ist Bach's eigenste Idee. Da ist 
femer das dämonisch kalte »Kreuzige« mit dem unge- 
duldig und ungeberdig wie eine Drohung gegen den Land- 
pfleger abbrechenden Schlüsse: und da ist das leicht- 
fertig verwegene »Sein Blut komme über uns und unsere 
Kinder«. Bach hat in diesem letzten Stück die thörichte 
Verblendung der Menge hervorgehoben, nicht ihren Fana- 
tismus: die tänzelnden Rhythmen, die auf Tonleiter- 
f<:än<i:en hintändelnde Melodik, würden auf einen Text ganz 
frühlichen Inhalts schliessen lassen, wenn nicht in der 
Harmonie der Mollcharakter vorherrschte. In Bezug auf 
malerische Kraft in der Moliveründung und in scharfer 
Durchführung der bildlichen Vorstellung ist der Spott- 
chor der Kriegsknechte HQegrfisset seist du« eins der her- 
vorragendsten Stücke unter den dramatischen Chören 
der Passion. In diesen vier Takten steht alles, was zu 



Digitized by Google 



dem Bilde frehört, die »rot'^RkoTi Yrrboiunn^en, das 
Kichern und Lachen und das hart herausfahrende ver- 
ächtliche Schimpfen. Diesen Höhepunkt der Schmach 
hat Bach in fttr ihn bezeichnender Weise nicht mit einer 
Arie oder einer anderen Art des oratorischen Kunstge- 
sanges ausgestattet, sondern mit dem Choral »0 Haupt 
voll Blut und Wunden« und zwar in der einfachsten 
Satzform. — Es sind in diesem Abschnitte nur noch zwei 
Stellen, an welchen der biblische Text durch oratorische 
Einlagen unterbrochen wird. Das erste Mal singt der 
Sopran auf die Frage des Landpflegers: »Was hat er 
rlerin Uebles gethan« eine Ario mit vorausgehendem 
Arioso: »Er hat uns Allen wohlgethan«. Das Wort des 
Pilatus zwang nicht zum Verweilen, aber dem Componisten 
war es wünschenswertb, zwischen dem Chor »Lass ihn 
kreuzigen« und seiner Wiederholung etwas Zeit vergehen 
7u lassen. Zudem ist die Arie in ihrem fahlen, wie vom 
Flor bedeckten Colorit und in ihrem auf Fermaten ab- 
setzenden Bau eine der eigenthümliclisten Nummern der 
Passion. Die andere Stelle, an welcher die Tochter Zion 
mit einer Arie einsetzt, ist die, wo das Verhör durch den 
Beschluss beendigt wird, dass Jesus gekreuzigt werde. 
Die Arie (Alt: »Erbarm es Gott" besteht wieder aus 
Arioso und Arie. Beiden Sätzen ist die unruliige Sprache 
der erschütterten, aus der Fassung gebrachten Seele ge- 
geben. Im Arioso folgt Bach dem tonmalerischen Zuge 
seiner Zeit und führt im Orchester das Bild des Oeisselns 
durch. 

Der dritte Abschnitt des zweiten Theils, welcher die 
Kreuzigung auf Golgatha enthält, wird mit einer Arie 
eingeleitet »Ja freilieh will in uns das Fleisch und Blut 
zum Kreuz gezwungen sein«, in welcher ein Solobaas mit 
der Viola da Gamha concertirt. Der Text knüpft an die 
Stelle der Erzählung an, wo Simon von Kyrene dem 
Herrn das Kreuz abnimmt. Die Tochter Zion erklärt, 
dass sie dem Heiland, der das Kreuz üet Menschheit ge- 
tragen, einen gleichen Liebesdienst mit süsser Lust er" 
weisen will Die Musik hat jene Mischung von Emrt 
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und inniger Schwärmerei, die Bach eigen ist; das Solo- 
i^stroment drückt Kraft und Freudigkeit in freundlichen 
und lieblichen Figuren ans. In den beiden Chören »Der 

du ^n Tempel Gottes zerbrichst« und »Andern hat er 
geholfen« wechselt der leicht scherzende und spöttelnde 
mit einem hart verweisenden und barschen Ton. Eine 
Stelle, deren höhnischer Ausdruck leicht verkannt wird, ist 
in dem letztgenannten bei den Worten: »Er hat Gott ver- 
trauet«. Beide Chöre sind voll absichtlich gespreizter 
Malereien; besonders wird das »Herabsteio;en vom Kreuze« 
ausgeführt. An der Stelle, wo der Evangelist erzählt, dass 
auch die Mörder, die mit gekreuzigt wurden, den Heiland 
schmäheten, klagt die Tochter Zion in einem ausdrucks- 
vollen AriOBo: »Ach Golgatha«. Nammitlich das Ende 
dieses Satzes bringt eine Schwere der Empfin lun;^ zum 
Ausdruck, welche die Grenzen der musikalischen Form fast 
überschreitet. Die Singstimme schreit ihr: »Ach Golgatha« 
noch einmal laut auf und sinkt dann wie gebrochen hinab, 
um auf einer Dissonanz zu verklingen, welche die Inatm- 
mente allein aufzulösen haben. Die darauffolgende Arie: 
Srliet, Jesu hat die Hand uns zu fassen ausgespannt«, 
wjrd in der Regel ausgelassen. Sie wirkt auf den natu- 
ralistischen Ausbruch des herben Schmerzes, mit dem das 
Arioso zu Ende ging, wie ein weicher Bdsam. Der Zu* 
tritt des Chors der gläubigen Seelen , welche hier genau 
so wie in der schönen Bassarie der Johannespassion 
»Eilt etc.« der Tochter Zion mit ihren kurzen Fragen 
»Wie, Wo« entgegentreten, stört den Charakter des Satzes 
mehr als dass er ihn hebt. Die ergreifenden Worte 
Christi: »Eli etc.« and ohne das obligate Streichquartett 
hegleitet, welches bis dahin den Reden Christi beigegeben 
war. Auf den Zusammenhang, in welchem diese ein- 
fachere Behandlung mit der alten Choralpassion steht, 
ist schon früher hingewiesen worden. Die beiden Chöre, 
in welchen die Menge diesen Scheideruf Christi auslegt, 
sind sdir kurz gehalten, der erste im Tone der einfachen 
Verwunderung, der zweite mit einem Beisatz gehässiger 
Kritik. Der dramatische Hauptpunkt auch dieses Ab- 
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Schnittes, die Stelle wo es hekst: »Jesns schrie abeimals 
laut und verschied« ist wieder mit einem einfachen Choral 

bezeichnet: »0 Haupt voll Blut und Wunden« jetzt mit 
dem Toxi »Wenn ich einmal soll scheiden« und diesmal 
— das erste und einzige Mal, so oft der Choral in der 
Passion vorkommt — nicht in der Durtonart, sondern 
in der alten phrygischen Weise, die unsrem Moll etwas 
verwandt ist. 

Die Scene der Kreuzifznng liat in der Er/.ählung von 
dem Erdbeben und in dem kurzen frommen Satze des 
Hauptmanns nnd seiner Gefährten »Wahrlich, dieser ist 
Gottes Sohn gewesen« ein aufregendes und feierliches 
Nachspiel. In der Darstellung des Erdbebens ist, der 
Skizze des Continiio nach zu scliliessen, auf eine reichere 
Entfaltung der Orgelkünste gerechnet. Manche alte Orgeln 
hatten für das »terraemoto« ein besonderes Register. 

Der vierte Abschnitt des zweiten Theils, der letzte 
der Passion iU>erhaupt, enthält nur drei ansgefQhrtere 
Stücke: Das mittlere allein ist dramatischen Charakters: 
der Chor der Hohenpriester: »Herr, wir haben gedacht«, 
einer derjenigen Sätze unter den dramatischen Chören, 
welche in Bezug auf Charakteristik in zweiter Linie 
stehen. Die beiden anderen Sätze sind madrigalische 
Ergänzungen des Bibelteztes und in der Stimmung ein- 
ander verwandt. Der erste ist ein Soloffesang des Basses: 
Arioso und Arie: »Am Abend, da os kühle ward«. T'^nter 
den vielen Ariosos der Matthäuspassion ist dieses das- 
jenige, welches am meisten singt uod von dem Charakter 
eines pathetiseh dedamirenden Vorhereitnngssatzes sich 
am weitesten entfernt. Ein bedeutendes Stück roman* 
tischen Sinnes liegt in ihm in den warmen lyrischen 
Accenten. mit welchen die Sin^stimmp der ^ schtmen Zeit'« 
der Abendstunde gedenkt, und in den zart und sauft in 
die Tiefe hingleitenden Figuren, mit welchen die Geigen 
die Schatten der nahenden Nacht vor der Fantasie auf- 
stp'^pn Ins'^on. Gleich schön und von eif^ener Schwär- 
merei erfüllt ist die zu diesem Arioso f^e}iöri<!:e Arie. 
Wie schade, dass dieser Satz, von dessen edel populärer 
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Melodik das Citat des Anfangs einen Begriff geben mag: 



Oft liest und hört man das ürtheil: es sei unpassend, 
dass der Sänger, welcher die Partie des Gbristus dnrcb- 
geführt hat, nachdem der Heiland verschieden ist, wieder 
auftritt nnrl das xAni Al)end, da es külde ward" vorlräirt. 
Diese Bemerkung' macht der feineu dramatischen Em- 
pündung unserer Zeit Ehre, aber sie geht über die eignen 
AnsprBdie des &>inponisten hinavSt der nicht bkn bei 
dieser Arie, sondern auch bei zwei anderen, die noch 
in die Abschnitte vor der Kreuzigung fallen, denselben 
Sänger aus dem Coro 1. der den Christus sinprt. 7.u ver- 
wenden erlaubt. In den alten Choralpassionen war man 
so wenig bedenklich in dergleichen Fällen, dass Christus 
auch mhig den Bass in den Jndenchören mitsang. Eine 
strenge Trennung in der Besebsnng der dramatischen 
Partien der r.tssion nnd der nrulriiialisch-ora torischen 
würde AVonit,'stens für die Chöre einen zurückschrecken- 
den Aufwand von Personal und von Aufstellungsplatz 
erfordern. Vielleicht gelangt man aber noch einmal da- 
hin. Wenn die Tochter Zion nnd der Chor der gläubigen 
Seelen auf einen Ranm für sich unten im Orchester, 
oben Christus, die Soiiloquenten und die dramatischen 
Chöre, der Evangelist mit dem Dirigenten m neutraler 
Mitte untergebracht werden könnten und die einfachen 
Choräle von der Gemeinde oder Zuhörerschaft niitge- 
sunjien würden, so wäre das Ideal von Deutliclikeit er- 
reicht und mauclieni Missverständniss vorgebeujrt . (iem 
ein unvorbereiteter Besucher einer Passionsaufführung 
öfters unterliegen kann. 

Die alte Gratiarum actio der Ghoralpassion ist in der 
Matthäuspassion ebenso wie in der zu Johannes durch 
eine lan^e, wehmüthip mild gestimmte Chorarie ersetzt. 
In der MalLhäuspassion geht ihr wie der Mehrzahl der 
Soloarien des Werkes ein recitativisches Arioso voraus: 
»Nun ist der Herr zur Ruh' gebracht«, in dessen Vortrag 
rieh die Solisten der vier Stimmen theflen. 




so gut wie unbekannt ist 
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Man weiss allgemein, dass die Matfhälispassion erst 
dem 19. Jahrhundert zu Gute gekommen ist Sie gehört 
heute in allen deutschen Städten, wo die musikalischen 
Zustände geordnet sind, zu den regelmässigen Erschei- 
nungen der Charwoehe: Jahr Ittr Jalur oder Xalir mn Jahr. 
Wir verdanken dies dem jangen Mendelssohn, der das 
Werk aus dem Archive hervorzog und kühn und frisch 
mit der Berliner Sinpakaclemie '12. März aufführte. 
Der Erfolg war in Berlin schnell entschieden, in anderen 
Städten fand man die Stellung zu dem Werke nicht so- 
fort. Aus Königsberg, dem vierten Ort, wo man sieh (im 
Jahre 1832 unter Musikdirektor Saemann) an das Werk 
wagte, wurde berichtet: «Ein Tlieil der Zuhörpr 'ipf sHion 
in der ersten Hälfte zur Kirche heraus, andere iiaiumten 
das Werk veralteten Trödel«. Der Referent schliesst sich 
der dritten Gruppe an, welehe Bacli'e Passion einer colos- 
salen egyptischen Pyramide vergleicht, der sie den »Tod 
Jesu« von Graun als den anmuthigen griechischen 
Tempel vorzieht. Nach der ersten Dresdner Aufführung 
(<833 Palmsonntag] heisst es ziemlich schüchtern: »Bach's 
Pasflionsmusik kann neben jeder neueren Tondichtung 
bestehen . Nach und nach erkannte man ihr dann wohl 
ancli die Ueberle<ronheit zu. Da.s Wiedererscheinen der 
Matthäuspassion bezeiclniet einen der wichtigsten Wende- 
punkte in der neueren Musikgeschichte und eröffnete 
«ne Periode der musikalischen Renaissance, in der wir 
noch mitten drinne stehen. Die Matthäuspassion hat uns 
den ganzen Bach, sie hat uns die Werke von Schütz, 
Palestrina und eine jjanze Reihe ei^enthümlicher und be- 
deutender Meister wiedergebracht, die bis dahin fast nur 
in den Wftrterbfichem fortlebten; dem Studium und dem 
Genuss ist eine grosse Kunstwelt neu erschlossen worden, 
das geistige Band zwischen Gegenwart und vergangnen 
Zeiten wieder fest geknüpft. 

Gänzlich unbekannt blieb übrigens die Matthäus- 
passion den Zeitgenossen Bacli's nicht. Abgesehen von 
Leipzig, wo nach Rocblitz am Ende des i9, Jahrhunderts 
die Aufführung Bach'scher Passionen allemal ein »kOnst- 
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lernet chnsUiches Pest« f&r die ganze Stadt gewesen sein 
soll, muss das Werk auch nach aussen gedrungen seiD, 

wenigstens in die Kreise der Collegen. Stolze! hat in 
enier seiner Passionen ein Seitenstürk zu dem Arioso 
»Am Abend, da es kühle ward« in Bach i> Matthäuspassion, 
das zu diesem in einer Verwandtschaft steht, die nicht 
auf hlosser zufälliger Gedankenbegegnnng beruhen kann, 
sondern auf das Studium des Bach'sclien Originals rurück- 
gefuiirt werden muss. Aehnlicli wird es sich mit ein- 
zelnen, schon früher berührten Zügen der zweiten Marcus- 
passion Telemann's (vom Jahre 1759) verhalten. Eine 
Anspielung in Mitzler's Musikalischer Bibliothek (Bd. IV, 
S. 409) auf eine »unvergleichliche Passionsmusik, welche 
weiE»en der allzuheftigen in ihr ausgedrückten Affecte in 
der Kammer eine gute, in der Kirche aber eine widrige 
Wirkung gehabt habe«, könnte auf die Matthäuspassion 
bezogen werden, auch eine Bemerkung Marpurg^s (in 
•Legende einiger Musikheiligen«) über «ein gewisses sdir 
künstüf^hes Passionsoratorium eines gewissen grossen 
Doppelcontrapunktisten « geht wahrscheinlich auf sie*}. 
Mögen aber diese Sticlicleien gelten, wem sie wollen — 
eine weite und aUgemeine Vabreitung der Matthäuspas- 
sion wfire im 48. Jahrhundert auch dann nicht möglich 
gewesen, wenn Bach's musikalischer Stil ül)erall geliebt 
worden wäre. Die grossen technischen Schwierigkeiten 
des Werkes werden heute nicht mehr so stark empfun- 
den; aber welche Mühe und Beunruhigung sie den 
muihigen und erleuchteten Musikdirectoren noch verur- 
sachten, welche dem Beispiele Mendelssohn's zunächst 
folgten, kann man aus dem Bericht von Mosevius er- 
sehen, der das Werk bald nach jener Berliner Aufführung 
in Breslau einstudirte. Der Länge des vierstündigenWerkes 
steht auch die gegenwärtige Generation immer noch ver- 
legen gegenüber. Zu allen diesen Hindernissen kam aber 
als das hauptsächlichste, dass die Zeitgenossen Bach's 



*) Vgl. Ph. Spitt« «. a. O. 




Digitized by Google 



für das. was sein Tdeal war. die Verbindung alter und 
neuer Kunst, die Mischung von Elementen, die noch mit 
der Choralpassion in Zusammenhang standen, und solchen 
des Oratoriuns, wenig Sinn hatten. Der allgemeine Ge- 
schmack war bereits zu bestimmt in die Bahnen des 
italir'Tiisrlien Oratoriums eingelenkt. Bach's Werke blieben, 
kaum als Merkwürdijjkeit erkannt und beachtet, bei Seite 
stehen, und von den Passionen seiner Schüler, die nach 
den Grundsätzen des Leipziger Heisters gebant haben 
sollen, wio Krebs, ging noch weniger Wirkang aus. 

Die Bach'schen Passionen bilden Enclaven in der 
Geschichte der Passion. Inseln im grossen Entwickelungs- 
strome der Gattung. Von der Milte des 4 8. Jahrhunderts 
ab kommt das nach den ersten Hamburger Versneben 
zeitveifig zurcickgedrängte italienische Element in den 
Passionsmusiken deutscher Componisten wieder und als- 
bald ausschliesslich zur Geltung. Von dieser Zeit ab 
wird die Leidensgeschichte vorwiegend in zwei Formen 
dargestellt, welche beide den Zusammenhang mit der 
alten Passionslection fallen lassen und, die eine im Geist, 
die andere auch in der äusseren Anlajrc, der Oper voll- 
ständig fo]'>f'n Die Passion wird als Cantate behandelt, 
oder als treies. opernmässi^res Oratorium. 

Die Passion Scan täte glebt den Inhalt der Leidens- 
geschichte in Form einer lebhaften Betrachtung wieder, 
die in den Mund eines frommen Zuschauers gelegt ist. 
Dieser äussert in Recitativ, Arie und flhor, was er sieht 
und was er fühlt. Der Hauptnachdruck liegt aber im 
Ausdruck des Gefühls. Mit dem Evangelisten und dem 
Bibelwort sind auch die redenden und handelnden Per« 
sonen des Evangeliums beseitigt. Die Erzählung der 
Vorgänge, die Wiedergabe der Peden .sind aufs Aeusserste 
zusammengedrängt, das Recitativ. webfio--- sie enthält, 
ist im Text mit zahlreichen »Ach's« uud «Oh s« unter- 
mischt, und mit diesem T«xt wetteifert die Musik in 
«npfindsamer Haltung. Wie die Oper des achtzehnten 
Jalivl underts ist auch die Passionscantate ein eigenstes 
und Ireuestes Kind der Zeit der »schönen Seelen« und 
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ganz und gar dem Drang entsprungen in unaufhörlichen 
lyrischen ErgüBsen den Reichfhum der weichen Herzen 

an den Tag zu bringen. Die Erci^^nisse der Leidens- 
geschichte selbst werden dem Zuhörer nur in halber 
Deutlichkeit vorgeführt, der Dichter eilt durch die Reci- 
tative hindurch, um sobald als möglich in breiten Formen, 
f<lr Arien und ChOre liestiittint, die Geföhle zu entladen, 
in welche er sich aus dem betreffenden Anlass eifrig, 
oft sehr mühsam und gekünstelt, versenkt hat. Ein Zug 
von Eitelkeit und Heuchelei liegt in der ganzen Methode, 
und wenn er irgendwo unangenehm berührt, so ist es bei 
einem Gegenstande wie die Passion. Die Passionscantate 
entsprach aber nicht blos dem allgemeinen Geschmack 
der Periode, sondern auch dem musikalischen, und sie 
war selbst kirchlich durch den Pietismus vorbereitet. Dem 
Wesen der alten auf den schlichten , aller Reflexion 
haaren Vortrag der Leidensgeschichte gerichteten Choral- 
passion diametral entgegengesetzt, näherte sie sich dieser 
doch von einer Seite: in der Brauchbarkeit für den 
Gottesdienst. Sie war verhältnissmässig kurz und sie 
hatte ausserdem noch, mit den an Brockes anknüpfenden 
Reformversuchen verglichen, den Vorzug grösserer Ein- 
heitlichkeit. 

Die Anfänge der Passionscantate treffen wir schon 

in den ersten .Tahrzohnton dos 18. Jahrliunderts. Einer 
der frühesten Tonsetzer, welche sie pfle<jten, war C. H. 
Graun, der Capellmeister Friedrichs des Grossen. Ais 
Schfller hat Graun noch eine Lncaspassion im Style der 
Hamburger geschrieben. Von I7S0 ab wendete er sich 
der Passionscantate zu. Fünf Werke, die zu ihr gehOren, 
C. H. Granu, sind von ihm bekanut. Das letzte, »Der Tod Jesu», 
uer Tod Jesu, wurde zum Hauptdenkmal der ganzen Gattung und er- 
langte eine unvergleichliche Berühmtheit. In Berlin, wo 
dieses Werk, mit Spannung »wartet, den 26. März 1756 
zur ersten Aulftllurung kam, ist es bis in die neueste 
Zeit ein Liehlin<Tswerk gehlieben und früher in der Char- 
woche zuweilen mehrfach anf'^eführt worden. Es kam 
schnell in Druck, erlebte ni Fartitur und Ciavierauszug 
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Auflage um Auflage und fand die allgenieinste Verbrei- 
tiing. Der »Tod Jesu« trat an die St^e von Telmami^s 
»Seligem Erwägen« und wurde auf Jahrzehnte in Nord 

und Süd die beliebteste Passionsmusik; in vielen Orten 
die ständige, zu der man Jahr für Jahr wiederkehrte. 
Das Werii ml aus dieser Stellung erst in der neuesten 
Zelt und nur langsam durch die Matthäuspassion von 
S. Bacli verdrängt worden. Wenn heute vollständige 
Auffülirim^en der Graun'schen Cantate seltener sind, so 
giebt CS doch auch jetzt nur wenige Musikfreunde, welt lie 
Nichts von dem »Tod Jesu« gehört haben und nicht we- 
nigstens das eine oder das andere Broehstttck daraus 
kennen. 

Der Text zu dem Werk, welclier von dem bekannten 
und angesehenen Aesthetiker Kamler herrührt, ist stark 
getadelt worden. Herder hat ihn zum Gegenstand eines 
Angriffs gemacht Ramler's Dichtung leidet an dem 
Famifienfehler aller oratorischen Passionsgedichte: dem 
Mangel an Anschaulichkeit und Plastik, an klarer Aus- 
präg^ung von Ort, Zeit und Personen der Geschichte. Man 
weiss nie, wer spricht: der Vortrag eines Augenzeugen 
der Leidensscenen und die Betrachtungen, die ein gläu- 
biger Christ achtzehn Jahrhunderte später Aber das Er- 
eigniss anstellt, laufen ungesondert durcheinander. Aber 
Ramler's Tan täte hat den doppelten Vorzu;? einer ein- 
fachen Gruppirung und eines ausgezeichneten musika- 
lischen Gusses. Sie ist mit einem feinen Sinn für Alles 
das entworfen, was die Generation, fülr welche diese Pas- 
sion bestimmt war, in der Musik suchte und für das, was 
Graun besonders konnte. Ramler entwickelt die Leidens- 
geschichte in sieben Bildern, und obwohl für die Anlage 
und Ausführung dieser einzelnen Bilder immer ziemlich 
dasselbe Verfahren eingeschlagen ist, so erscheinen doch 
die Formen mannigfaltig und wechselnd. 

So ist der Eingang der Dichtung sehr geschickt ge- 
dacht Der Erzähler tritt mit der Frage auf: »Wo ist 
das Ihal, die Höhle, die, Jesu, dich verbirgt? Verfolger 
seiner Seele, habt Ihr ihn schon erwQrgt?« Das ist 
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dramatisch. — aufregend. Um des rein kirchlichen Efferts 
willen hat aber Graun diesen Eingang als Chural, aui 
die Melodie: «0 Haupt Toll Blat imd Wunden* fOr vier* 
stimmigen Chor (und Gemeinde) componirt. Der Chor 
fährt in der Nummer 2 [Larfrn: »Sein Odem ist .schwach««} 
in der Rolle des pathetischen Erzählers fort und .schil- 
dert, dass er Jesus gefunden und wie elend er ihn ge- 
funden hat. Am Anfang und SchlusB von schlichtem 
ergreifenden Ausdruck, Aigirt dieser Satz zwischen den 
genannten Endpunkten über zwei Themen, von denen 
man das erstere sowohl in Bezug auf seinen Charakter 
wie seine Durchführung vorziehen wird. Nach, dieser 
Nummer geht die Partie des Erzählers an den Solisten 
fiher und wird Reeitatiy : «Gethsemane ! Gethsemane ! Wen 
hören deine Mauern etc. « Von hier ab bleibt die vom 
Dichter vorv.He*»end in die Form hochbewegter Fragen 
nnd .^nsriifunjzssätze ;.'ekleidete Krzählnnjr musikalisch in 
den Händen der Solisten. Graun wählte für ihre Wieder- 
gabe die Form des Recitativo accompagnato, welches er 
meisterlich beherrschte. Die Recitative seines »Todes Jesu« 
2('li("))en zu den gehaltvollsten Partien der Musik: sie 
sind in der Begleiluntr reich an fanta sie vollen und von 
tiefer Empfindung getränkten Zügen; in der Singstimme 
herrscht ein bewegter, aber immer edler und maass- 
voller Ausdruck. Das Publikum wurde niclit zum Ge- 
ringsten durch diese Recitative an den »Tod Jesu« .^^e- 
fesselt, und die Sänger beneideten einander um die 
schönen Stellen, die in diesem Theüe ihrer Partien jedem 
Einzelnen zufielen: In einer Mannheimer Partitur, die 
zur Zeit, wo die berühmte Wendling und der Bassist 
Gern der dortigen Hofoper angehörten, dem Dirigenten 
als Handexemplar gedient hat. ist das kurze eben hier 
in Rede stehende Recitativ »Gethsemanes auf drei So- 
listen vertheilt worden. An wichtigen Stellen, wo Reden 
Jesu eintreten, geht Graun aus dem Recitativton in einen 
gesangmässigen über. So hei den Worten Jesu: »Meine 
Seele ist betrübt bis in den Tod Der Dichter schreitet 
von solchen Höhepunkten der Situation regelmässig zu 
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einer breiten Retr-^ohtung fort, deren Inhalt entweder 
darauf zielt . den Zuhörern zu sa«ren: Nehmt Euch ein 
Beispiel an dem, was der Heiland hier für uns getban, 
oder: Sehet, das ist geschehen, weO wir gesflndigt haben. 
Nur ausnahmsweise schwingt sich Ramler's Fantasie 
aus diesen beiden Gleisen hinaus. Noch klarer ist der 
musikalische Zweck dieser Einschaltungen ersichtlich. 
Sie sollen dem Componisten Gelegenheit zu einer aus- 
geftthrten Arie geben. So erhalten wir an der hier in 
Betracht kommenden Stelle eine Arie »Du Held, auf den 
die Kocher des Todes ausgeleert etc.«, deren Inhalt die 
Bitte an Christus bildet: unser Scliutzj^eist in der Stunrlf' 
des Todes zu sein. Der erste und Haupttheii der Mu-sik 
in dieser Arie stdtzt sich auf den Begriff des Helden, 
der dem Ckimpontsten Veranlassung und Vorwand zur 
Ausfiihrung bravourathmender Motive wird : der Schluss- 
theil, welcher ziemlich spät kommt, brinizt dio Bitff allein. 
Ein Choral «Wen hab ich sonst, als dich allem«, von Chor 
und Gemeinde auf die Melodie »Nun rulien alle Wälder« 
gesungen , bildet noch eine Ergänsong des Gebetstheils 
und schliesst dieses erste BOd des 6raun*schen »Tod 
Jesu «. 

Da.s ;4anze Werk zerfällt noch in weitere sechs Bil- 
der, denen in Dichtung und Musik so ziemlich genau 
dasselbe Modell unterliegt, wie dem hier geschilderten 
ersten. Das zweite führt die Erzählung im Recitativ bis 
zu dem Punkte, wo Chri.stns seine JünL^er bittet, mit ihm 
zu beten, und knüpft hieran eine mit milder Musik um- 
gebene Arie, die den Segen des Gebets behandelt. Das 
dritte Bild schildert weiter bis 2ur Verlettgnmig Petri. 
Auch Graun hat eine kleine Malerei fttr das Weinen 
dieses Jüngers, und Ramler hat das Weinen des Petrus 
zu einer Betraohtun? über den Unterschied benutzt, 
weicher zwischen den Vergehen »weichgeschaffner Seelen« 
und den Verbrechen der »hartgesottnen Sünder« besteht. 
Dieser Gegensatz, dem Componisten von Haus aus will- 
kommen, hat in dem weichen HaupttheUe Graun Ver- 
anlassung geboten, sein Bestes zu geben. Dasselbe lag 
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nicht in dem Gebiet der starken Aflecte, sondern da, wo 
Mitleid und zarte Regungen aiismdrftckeii waren. Dodi 
war er sehr wohl befähigt, jene glücklich zu skissireii. 

Einen Beweis davon bildet der mächlij: am Herzen rüt- 
telnde Aufschrei; '>0 wehe« in dem Chore: »Unsere Seele 
ist gebeuget, dass wir so gesündigt«, welcher den Schluss 
des Petribfldes und eine der sdhönsten, in der Verbin- 
dung von Tiefe und Einfachheit eigensten Nummern der 
Graun'schen Passion bildet. 

Das vierte Bild trägt m der ersten Hälfte der Solo- 
bass. Die Erzählung geht bis an die Steile, wo Christus 
den Frauen, die ihn nach Golgatha begleiten, zuruft: 
»Ihr Töchter Zions, weinet nicht». Ramler erscheint diese 
Anrede als Act des Heroismus, und er schreibt eine Arie 
über de!i Held aus Kanaan, der wie ein Fels im Unge- 
witter hlelit. (iraun's Composition dieser Verse ist eine 
Huldigung an deu Bravourgesang , ein sehr schwieriges 
und för einen guten Virtuosen auch wirkungsvolles, d. h. 
äusserlich wirkunr^svollcs Stück. Wenn Friedrirli d«r 
Grosse wirklich den »Tod Jesu für Graun's >be t i Oper« 
erklärt hat, so liegt die Bereciitigung zu dieser zwei- 
deutigen Kritik, die schon in der ganzen Anlage des 
Werkes ihre Stütze findet, in solchen Nummern» wie 
dieser Bassarie, noch besonders vor. Ergänzt wird der 
Textinhalt der Arie noch durcli den Chor: »Christus hat 
uns ein Vorbild gelassen«, eine flüssige, an Ausdruck 
nicht eben reiche Doppelfuge, die wegen ihrer gut to- 
calen Natur und trotz der Banalität ihror Themen einen 
ganz ungemein«! Privaterfolg davongetragen hat. Das 
Stück ist heute noch auf dem Repertoir vieler Kirchen- 
und Schulchöre, es ist in Fantasien und anderen freien 
Bearbeitungen für Orgel etc. verherrlicht worden und ist 
selbst in Lehrbüchern' des Contrapimkts als Muster der 
Fngmgattung behanddt worden! Der Choral: »H^- 
liebster Jesu« auf die Worte: »Ich werde dir zu Ehren 
Alles wagen« scliliesst den Abschnitt 

Dasselbe Schema, welches bisher die Grundlage für 
die Dichtung und die Musik des »Tod Jesu« bildet, können 
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wir bis zum Schlüsse des Werkes weiter verfolgen. Es 
ist das Schema der Scene in der italienischen Oper des 
18. Jahrhunderts, nur ist der ewige eintönige Wechsel 
zwischen Recitativ und Arie dadurch gemfldert, dass den 
Zwecken der Betrachtung ausser den Arien auch noch 
Chöre ^zewidmet sind, und dadurcli, dass die Recitative 
an und für sich höheren Werth besitzen . als er dem 
trockenen Redegesang der wirküchen Oper durchschnitt- 
lich znkomini In den Arien der Passion bewegt sich 
Graun in einein ziemlich kleinen Kreise sediachen Lebens, 
und dieser Kreis erscheint noch kleiner, als er wirklich 
ist, weil der Componist im Ausdruck unfrei auf von 
vornherein gegebene Formen und auf eine bestimmte 
Stilart binarbeitet Es waren daher auch die Arien, 
denen gegenttber die unbedingte Verehrung für den »Tod 
Jesu« zuerst erschüttert wurde. Bereits im Jahre 4 820 be- 
fahl der Grossherzog von Hessen-Darinstadt, der ebenfalls 
diese üraun'sche Passion in jeder Charwoche aufführen 
liesSf seinem CapeUmeister Wagner, die Arien sämmtlich 
zu kürzen. Und diesen Darmstftdter Strichen, die in der 
Allgemeinen Musikalischen Zeitung veröffentlicht wurden, 
fol^rten von da ah die meisten Aufführunfren. Eine jener 
Arien, die den rein virtuosen Zwecken zu Liebe den 
Geist des Textes vollständig vermcliten, ist das Duett: 
»Feinde, die ihr mich betrübet«. In der Richtung ver- 
wandt, aber Dichtung und Musik doch einigermaassen in 
Uebcreinstimmung haltend, ist die grosse Sopranarie: 
»Singt dem göttlichen Propheten «. welche zu ihrer Zeit 
zu deu berühmtesten i\uuimeru der Passion zählte und 
noch bis an die Gegenwart heran unter den unentbehr« 
liehen Paradestücken aller Coloratursängerinnen ihren 
Platz behauptet hat. Auch sie steht mit der Erzählung 
in einem nur schwachen Zusammenhang Besser schliesst 
sich an das Stichwort: »Heute noch wirst du mit mir im 
Paradiese sein« der Chor: »Freuet euch Alle, ihr From- 
men«, der die Worte: »Und was er zusagt, das bUt er 
gewiss« in einer jener platten und handwerksmässigen 
Fugen durchführt, welche lange Zeit und auch bis in 



imscre Zeit herein für das nothwendipe Kennzeichen des 
oralonschen Stils gehalten worden sind. Eine der wenigen 
Ntrannem der letzten Hüfte des »Tod Jesu«, welche von 
wirklicher Poesie getragen erscheinen, und zngleieh ein 
kirchlich gerichtetes Stück, ist das Quartett: »Ihr Augen, 
weint«. Die drei oberen Stimmen führen in ihm, von 
den Streichinstrumenten mit tropfenden Tönen umspielt, 
die Choralmelodie: »0 Traurigkeit, o Herzeleid« durch. 
Der Bass singt zwischen den einzelnen Strophen freund- 
lich tröstende Weisen. Der Schlusschor: »Hier liegen wir 
■rerührte Sünder« hat in der Dichtung? noch einen leichten 
Zusammenhang mit der alten Gratiarum actio. Die Musik 
bringt noch einmal sehr entschieden und würdig den 
Charakter eines pathetischen und ergreifenden Iraner- 
acts zum Ausdruck. 

Auch andere Tonsetzer hahen das Gedicht Ramler's 
componirt. darunter Telemann und Ph. E. Bach. Neue 
Dichter fanden sich gleichfalls. So schrieb die bekannte 
PL B. Btofa. Karschin eine Passionscantate, welche ebenfaUs der Ham- 
burger Bach in Musik setzte. Unter den Sl Passions- 
musiken, welclie dieser Componist füeschriebon . fzilt sie 
für eine der besten. Namentlich die Trauermusik, mit 
welcher in ihr das Orchester nach dem Verscheiden des 
Heilands einsetzt, machte emen grossen Eindruck. Die 
nächste Passionscantate, welche nach d^ »Tode Jesu« 
im Druck erschien — und zwar auf Veranlassung J. A. 
ö. A. HomiliM. Hilk'T V — war die von G. A. Homilius, deren Text von 
dem Dresdner Magister Buschmann herrührt. Dichter 
und Componist sind in der Ausbreitung der gefühlvollen 
Elemente etwas flbereifrig; die Chöre des Werkes haben 
in ihrer milden Schönheit bleihenden Worth. Wie über- 
all in diesen Passionen, sind die Recitative voll Malereien 
und frleichfalls wie immer ragt unter diesen das Weinen 
Petri hervor. Von Homilius, einem der begabtesten 
Schüler S. Bach's, existiren handschriftlich noch 14 Pas- 
sionscompositionen*}, unter denen eine Marcuspassion 

*} K. Ueld ». a. 0. 
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und das frei gedichtete Passionsoratorinm »So gehst du 
nun, mein Jesu, hin« mit vonttflichea dramatischen 

Chören besonders hervorragen. Die Hauptmasse der in 
der zweiten Hälfte dp«? achtzehnten Jahrhunderts ver- 
fassten Passionscantaten ist unsredniokt jjehüchcn nnd 
über den Kreis des Entstehun^orts nicht weit hinaus- 
gedmngen. Erst ziemlich spät haben wir erfahren, dass 
auch Mozart in seiner Jugend ein Werk in dieser Gat- 
tung geschrieben hat. Rochlitz* nennt als Passions- 
cantaten von jrrossrr. von gleicher oder höherer Bedeu- 
tung als der Giaunsche »Tod Jesu« die Werke von 
Seifert in Augsburg, von den beiden Operncomponisten 
Schweitzer in Gotha. Wolf in Weimar und von dem 
Ma{i;debur;.'er Rolle. Aus der Passion des letzteren Ton- Ji H. Boll«. 
Setzers sind die beiden aiisdrncksvoilen Recitative: »Noch 
ringt im To dessch weiss« und »Wen seh' ich dort am 
Kreuze ausgespannt« noch heute zuweilen zu hören. 
Eine Altistin, welche die Kunst der Declamation be- 
herrscht, wird mit ihnen einen tieferen Eindruck erzielen. 
Doch ist diese Passion nicht unter die Cantaten^altnng 
zu rechnen, der Dichter Patzke nennt sie so^rar eni Musik- 
drama. Ausser den biblischen Personen tieteu darin auch 
* noch frei hinzugefQgte Figuren aut Das Gespräch eines 
Fremdlings, der verwundert nach dem Grund der Auf- 
regung in der Stadt Jerusalem fragt, mit einem Blind- 
geborenen, den der Heiland geheilt hat. leitet dieses 
Passiüusdrama em. ISibelworte und Choräle linden sich 
nicht in ihm. 

hl Norddeutschland taucht das frei dramatische Pas- 

sionsoratorium erst gegen das Ende des Jahrhunderts 
wieder auf. Zwischen Hunold-Keiser und Patzke -Rolle 
liegt eine grosse Lücke. In Italien und an denjenigen 
deutschen Höfen, wo Componisten der italienischen Schule 
wirkten, wurde seine Geschichte niemals unterbrochen. 
Besonders bertlhmt waren die Passionen von A. Scar- 



*) AUg. Mui. Ztg. 1831, S. 297. 
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latti, Jomelli, Paisiello. Die Dresdener CapeUmeister 

zum Theil, die Wiener, von Fux bis auf Weigl sämmt- 
licli. sind mit einer Reihe solcher italienischer Passions- 
oratorien vertreten, welche sicli von den Opern der 
Periode nur durch eine reichere Einflechtung von Chor 
und Ensemblenummem unterscheiden. Ueber die oft 
erwähnten Hamburger Versuche ragen sie sämmtlich durch 
die Würde der dichterischen Sprache hervor : Metaslasio. 
der Gottsched der italienischen Oper, gab auch hier den 
Ton an. 

Das einzige Werk dieser Gattung, welches für unsere 
Zeit noch nAhere praktische Bedeutung hat, ist Beet^ 

L. T. Beitliov«n, hoven's »Christus am Oelberg«. Dies^os kloine 
Cliristus am Oratorium, von F. X. Huber. wahrscheinlirli dorn italie- 
Oelb«rg. nischen 'iClesu fil Calvario« lu. A. von Zolenka coinponirt' 
nachgedichtet, behandeil nur einen Abschnitt aus [der 
Leidensgeschichte: Christi Gebet und Seelennoth am Oe]> 
berge und seine Gefangennahme. In dem Augenblicke, 
wo die Schergen den Heiland vor Gericht schleppen, 
fällt der Engelchor ein und zieht mit der Apotheose: 
«Welten singen Dank und Ehre dem erhabnen Gottes- 
sohn« den Schlussvorhang über den grausamsten Theil 
des Dramas. Die Composition ist 1803 entstanden und 
in demselben Jaliro in Wien wnederholt aufi^eführt worden. 
Erst «840 ^ielan^te sie in den Druck und fand von da ab 
ihre Verbreitung durcii ganz Deutschland. Sic ist neben 
dem «Tod Jesu« lange genug eine der bevorzugtesten 
Passionsmusiken gewesen. Auch ihre Glanzzeit erlosch 
nach dem Wiedererscheinen von Bach's Matthäuspassion; 
aber trotzdem wird si«^ noch bis in die jüngste Gegen- 
wart hinein häufig aufgeführt und selbst hier und da im 
Charfreitagsgottesdienst verwendet. Beethoven selbst 
soll in seinen späteren Jahren auf den »Christus» nicht 
gerade stolz gewesen sein, und gewiss wird man dieses 
Oratorium nicht zu seinen Hauptwerken zälilen wollen. 
Aber es trägt in vielen Stellen die Züge dieses «irossen 
Meisters, und die Vorwürfe, die man früher halblaut, 
heute mit grossem Nachdruck gegen Beethoven'a Be- 
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Handlung der Passion erhoben hat, beruhen wohl alle 
anf der Natur der Dichlunf,': denn hoi TTub^r hat Jrsns 
den grössten Theil der Würde und Erhabenheit einge- 
büsst, in welcher er bei den Evangelisten erscheint, und 
aneh die Jünger des Herrn sind sehr klägliche Gestalten. 

^ne der bedeutendsten Partien des »Christus« bildet 
das Instrunnentalvorspiel . mit. welrliem das Werk er- 
öffnet und die erste Scone eiii}!;eleitet wird. Es ist ein 
Seelengemälde, in welchem die schmerzliche Klage mit der 
Ergebung ringt. Ad«fio , , , , . ^ 

Eine traurig fra- i/ts^\K^ H J Aj J^l r jj^JT^ K 'j^ ^ l * 1 i 
gende Melodie^ ~ — ^ ' " ^ ' 
in den Streichinstrumenten durchgeführt, ist der Haupt- 
träger dieser ergreifenden Musik, in deren Fugen überall 
die Verzweifelung rüttelt. Die Hörner rufen heftig Wehe; 
in zitternden Accorden bäumt sich das ganze Orchester 
auf und bricht in Pausen ab. welche die Pauken schauer- 
lich mit dumpfen Tönen füllen. Ks sind eini^ie kleine 
Episoden von zwei Tacten Länge darin, in denen die 
Hoffnung unter Klängen, die an Florcstan erinnern, 
das Haupt erheben wifl. Aber ^ . ^. 



nirten Motiv der Holzbläser ^ " 

Der ^^v^te Monolog des Christus ist von dem Dichter in 
dem Wortreichthum gehalten, den wir als im Widerspruch 
mit dem in der Bibel eingehaltenen göttlichen Wesen des 
Heilands an diesem Oratorium zu allererst störend em- 
pfinden. Beethoven steht 1 i^^r zum grössten Theil be- 
deutend über dem Dichter. Sein Recitativ ist in einem 
grossen Style gehalten und hat einzelne Stellen, die in 
ihrer Einfachheit geradezu erschüttern. Die eine der- 
selben ist der rhyüimisch und harmonisch feierlich mar- 
kirte Satz der Blasinstrumente bei den Worten: »Des 
Seraphs Donnerstimme*, der wie eine überirdiselie Er- 
scheinung hereintritt. Die andere lieirt an dem Schlüsse 
des Recitativs, wo Christus nach dem erregten Tremolo 
der Streidimstrumente sein Klaggebet zum Vater: »Ach 
sieh, wie Bangigkeit etc.« in <äe Nacht htnaussendet 



sie endigen in einem resig- 




Die darauf foljjende Arie: >- Meine Seele ist erschüttert« 
giebt ein Bild gährender Erreguntr. das vom musikalischen 
Standpunkt aus wegen der Genialität, mit der die Farben 
gewählt und gemisöht sind, Bewundening verdient. Aber 
dieser fnrchtbue Ausdruck der Seelenangst ist iur den 
Heiland zu menschlich leidenschaftlich; der göttliche 
Christus, wie wir ihn aus der Bibel kennen, erscheint 
erst in der zweiten Hälfte der Arie: von da ab, wo die 
Holzbläser das herrliche, mild erhabene imd fromme 
Thema zn den Worten: »Vater, tief gebeugt und kläglich« 
intoniren. — Wie die Dichter dieser Art Passionsoratorien 
in der Rcf^el mit loTn dramatischen Apparat des Evan- 
«relienberichtes alieui nicht ausreichen, so verstärkt ihn 
aucii Huber um einen Seraph und den zu diesem ge- 
hörigen Chor der Engel. Ihnen gehört die zweite Scene. 
Ein Paukenwirbel kündet den Seraph an, unter rau- 
schenden Geigenfiguren schwebt er zur Erde. Sein Gesang 
ist streng «relheilt: der erste Theil an die Erlösten ge- 
richtet; «0 Heil euch, ihr Erlösten«, der andere TheÜ ruft 
denen Fluch und Wehe zu, welche das Blut entehrm, 
das für sie floss. Diese zweite drohende Hälfte kommt 
zu ilirer frcwaltia-en Bedeutunfr erst gegen den Sclduss 
der Scene, wo sich der Chor der Enj^el mit dem Seraph 
vereint: Fluch und Weh sind hier von der Orchester- 
masse mit einer erschreckenden, finsteren Entschieden- 
heit declamirt. Und wunderbar schön ist' es, wie von 
dieser unheimlichen Stelle ganz sanft und schnell die 
Musik in don freundlich milden Haupttheil: »Doch Heil 
euch« zurückgeleitet wird. Sehr reich ist die ganze 
Scene an schön ge^^timmten Klangwirkungen: die hohen 
Töne der Engelsttmmen, die Verbindung des Solosoprans 
mit dem Chor, über welchen er sich hoch hinauf erhebt 
und in einsamer Höhe dahin schwebt, genügen allein 
schon, die Fantasie des Hörers zu fesseln und Bilder 
sehen zu lassen. — Nun erscheint Jesus wieder und der 
Engel kflndet ihm in einem hochfeierlichen, ganz mystisch 
wirkenden Satze, den die Blasinstrumente wieder aus- 
zuführen haben: den Willen des himmlischen Vaters. 
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Christus erwidert Merauf in einem Adagio: »So ruhe 
denn mit ganzw Schwere auf nur, mein Tater, dein Ge- 
richt!«, welches in einfachen herrlichen Gesangtönen 

anssprichl. dass der Heiland bereit ist, zu leiden nnd zu 
sterben. Weun in einem der Sätze seines »Christus«, so 
hat Beethoven m diesem Adagio etwas von der himm- 
lischen Grösse, in der wir uns die Seele des Erlösers 
doiken, niedergelegt. Dass der Engel gerührt und hin- 
gerissen in die Weisen Jesu mit einstimmt, ist an und 
für sich motivirt, auch mit besonderen musikalisch mn- 
erischen Erfolgen ausgeführt. Doch aber wäre die Wir- 
kung dieses Adagios reiner, wenn es nicht in dn Duett 
ausliefe. Mit ihm schliesst der erste Theil des Oratoriums 
und der Act der Gefangennalime beginnt. Seine Musik 
hat die genaue Form eines Operniinales und auch den 
Geist eines gewöhnlichen, tumultreichen und spannenden 
Bühnenstückes. Ein pikanter Marsch, der leise wie aus 
d«r Feme einsetzt, meldet den Anmarsch der Krieger, 
welche Jesnm fangen sollen. Man hört und sieht sie 
ebenso geschäftio: als vorsirbüs suchen. Bald kommen 
sie näher, bald schlagen sie wieder die entgegengesetzte 
Richtung ein. Gewiss ist es ein grosser Effect, als sie 
endlich, den eben betenden Heiland vor sich erblickend, 
in das triumphirende: »Hier ist er« ausbrechen. Aber es 
ist der Fehler dieser Art von Oratorien, dass sie Aeusser- 
lichkeiten, die an und für sich nicht weiter wichtig sind, 
mit soviel Behagen und Aufwand von Zeit und Kunst 
ausmalen. Zu dem wilden Jubel der Krieger bildet das 
unmännliche Jammern der Jünger einen Gegensatz, der 
sich fast an die Laclimuskcln wendet. Dann tritt Petrus 
stark hramarbasirend auf. Jesus und der Seraph ver- 
einen sich mit ihm zu einem längeren, ganz opern- 
mässigen und im Ausdruck verfehlten Terzett, dem erst 
der endlidi wieder einsetzende Chor der Krieger: »Auf, 
ergreifet den Verrätb^ ein Ende maclit. Als ein Situa- 
tionshild ist diese ganze musikalische Scene gar nicht 
übel, manche Abschnitte sind packend in der Wirkung. 
Aber es ist nichts darin, was uns zwingt, dieses Büd in 

n, 1. 8 



die Passion hineinzudenken, und es ist eine für dieses 
Verhältniss bezeichnende Thatsnchf^ rin<^'5 die Reden Jesu, 
welche in Hi'^sem Finale vorkommen, nirgends, auch nur 
annähernd an den weihevollen Ton anklingen, welchen 
sie in dem ersten Theile des Oratoritinis, wenn auch 
nicht immer, so doch vorwiegend haben. Mit einer ziem- 
lich gewaltsamen Wendim^f reisst sich Beetlioven endlich 
aus dem Kreise der Alltäglichkeit heraus und lenkt in den 
fugirenden Chor der £ngel ein, dessen dithyrambische 
Stimmung in denn anf wogenden Violinfiguren mhendm 
Mittelfheile: »Welten singen Dank nnd Ehre« einen sehr 
schönen. 1 r Sammlung und dem neuen Aufschwung ge- 
widmeten Mittelpimkt hat. 

Andere Werke aus der Gattung des frei dramatischen 
Passionsoratoriums, welche zur Zeit und in der Periode 
ihrer Entstehung hochgewürdigt waren, sind heute gftnz- 
lieh verschwunden. Wir nennen aus dieser Classe vor 
J. G. Sokioht, allem: »Das Ende des Gerechten« voti T G. Schicht, 
Dm Eftde des einem der bedeutendsten Musiker, welche nach J. S. Bach 
OtMokten. ^as Cantorat der Leipziger Thomasschule bekleidet haben. 

Besonders ausgefOhrt, von mftchtiger Üusserlicher Wir- 
kung in den knappen Chorsätzen, ist in diesem Ora- 
torium die Scene der falschen Zeui^on. Sie bekräftigen 
ihre Aussagen mit foierlichen Scliwüren; immer neue 
Ankläger, geführt von dem alten fanatischen Philo (einer 
eigenen EiHfindung des Textverfassers) , treten hinzu; die 
Menge wiederholt die Versicherung der einzelnen KlägOT 
und allemal schliessl die Vernehmung mit dem Satze: 
»Ich bekräftijje mit heiligem Eid, dass ich's vernommen 
aus Sehlem Munde«. Der Partei der Feinde ist eine 
Partd von Freunden und Freundintien Jesu gegenüber- 
gestellt Eine Hauptfigur des Oratoriums ist Johannes 
der Jünger. Er berichtet die Vorgänge, welche sich nicht 
im Oratorium selbst abspielen, und er interpretiit sie 
ahnungsvoll. Aus seinem Munde erfahren wir gleich am 
Eingang des Werkes, dass dem Judas nicht getraut wird. 
Judas selbst ist originell, aber in Uebweinstimmung mit 
der rationalistischen Schule, als leichtsinniger Speculant 
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iMifgefasst Als er sieht, dass sich der Herr wider fiie- 
reehnung den Händen der Feinde fibergiebt, ist seine 

Verzweiflung g:ross. Ausser den sehr wirksamen drama- 
tischen Chören hat »Das Ende des Gerechten« auch viele 
sinnige Stellen. Der Dichter schreibt nach den Worten: 
»Es ist vollbracht« einen Instramentalsats Tor, »der die 
letzten Augenblicke des schwindenden Lebens« bezeichnen 
soll. Schicht hat in seine fugirenden Motive den Choral: 
»0 Traurigkeita eingewoben. Siehe: Graun.) Noch bis 
in die jüngste Zeit konnte man den Schlusschor des Ora- 
torhuns: »Wir drfidEen dir die Augen zu« hier und da 
als Begräbnisschor hören. Als Ganzes scheint das . »Ende 
des Gerechten« nur wenige Jahrzehnte lang festen Fuss 
gefasst zu haben. Im Jahre i^^on zum er.«ton Male auf- 
geführt, erst nach dem Tode des Componisten in den 
Druck gelangt, wurde das Oratorium schon im Jahre 
1885 wieder verdrängt nnd zwar durch Spohr's Passions* 
Oratorium: »Des Heilands letzte Stunden«« welchem L. Spohr, 
ganz dieselbe Dichtung von Rochlitz zu Grunde liegt. Des nciiands 
wie dem Werke von Schiclit. Spohr's Oratorium enthält letzte standen, 
in den Chören der Freunde und Freundinneu Jesu, in 
den Ariosos der Maria viel schöne weiche Mnsik, in der 
Partie des Johannes vortrefflich dedamirte Recitative. 
Von grösserer eindringlicher Bedeutung ist der Ictr.te 
Abschnitt des Werkes, von dem Augenblick ab, wo der 
sterbende Heiland die Worte ruft: »Mein Gott, warum 
hast du mich verlassen«. Der in feierlicher Stille hin« 
'gd)etete vierstimmige Canon: »In seiner Todesnoth dich 
zu ihm wende, gieb ilim ein sanftes Ende«, das Octett; 
»Wir sinken ni den Stauli und feiern deinen Tod«, die • 
geistreich auf die Gerichtsscene zurückgreifende Schil- 
demng des »Erdbebens« sind StQcke einer grandiosen 
Stimmung und eines wirldich grossen Styls; ihr Bindruck 
ist tief und bleibend. 

Zu diesen beirlrn Passionsoratorien von Schicht und 
Spohr tritt als ein Werk von gleicher Anlage und ähnlich Fr» Solmeideri 
starker Verbreitung das CharCreitagsorat^um: »Geth-ChrtkinBtB« «vA 
semane und Golgatha« von Fr. Schneider. Das OoigiOiB. 
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Werk hat rieh von seinem Erscheinen (I8S8) an mehrere 

Jahrzehnte hindurch behauptet und ist namentlich häufig 
im Gottesdienst verwendet worden. Die reichliche Ein- 
lage von Chorälen, bei denen die Gemeinde mit ein- 
stimmen soll, macht es dazu geeignet Sie ist ihm eigen 
und bedeutet einen Abfall von dem rein dramatischen 
Princip, xu welchem wahrscheinlich ebenfalls die mittler^ 
weile erfolgte Verbreitung von Bach's Matthäuspassion 
Veranlassung gegeben hat. Der Dichter, Prediger Srhn- 
hert in Zerbst, hat zu den dramatischen Personen des 
Evangeliums noch einen Chor der Bekenner und Stinmien 
von oben hinzugedichtei Dadurch ist dem Componisten 
Gelegenheit su Doppelchören und zur Entfaltung starker 
Gegensätze gegeben. Sehr wirkungsvoll ist sie in dem 
Nacheinander des Judenchors: "Sein Blut komme über 
uns« und des Bekennerchors: »Wehe, die ihr Zion bauet 
mit Blut« benutzt worden. Im letzteren ist eine aus Mit- 
leid und Grausen gemischte Stimmung sehr anschaulich 
wiedergefreben. Unter den Doppelchören zeichnet sich 
der Chor der Jesum suchenden Wächter aus; zu ihnen 
treten die Stimmen von oben in einfachen edlen Weisen. 
— Gemeinsam ist diesen drei letzgenannten Pasrions- 
Oratorien die Annäherung ans Bibelwort. In dem Schnei- 
der'schen Werke erfolgt sie aucli in einzelnen Chören; 
die anderen geben wenigstens (iie Reden Jesu getreu 
nach den Evangelien wieder und beschränken sie auf 
die dort beglaubigten Worte. Im musikalischen Ausdruck 
der Reden Jesu erstreben die Componisten eine feierliche 
Einfadtheit und heben sie durch die Begleitung bestimmter 
Blasinstrumente in einen besonderen Klangkreis. Alle 
haben dadurch die Aehnlichkeit mit der Oper wenigstens 
in der Christuspartie glücklich vermieden. Das würdigste 
Bild von Jesus giebt unter den dreien Schicht. Das zu der- 
selben Classe, wie die Werke von Schicht, Spohr, Schneider, 
"nhörige Passionsoratorium »Das Sühnopfer des neuen 
Bundes« von Carl Löwe hat wenig Beachtung gefunden. 

Wie Beethoven's «Christus am Oelberg«f sich auf 
einen Abschnitt der Leidensgeschichte besehrftnkt, so 
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giebt es in derselben oratorischen Gattung Werke, die 
f&t den Gebrauch in der Charwoclie beslimmt waren, 
obwohl sie auf die Leidensgeschichte nur einen indirecten 
Bezug nehmen. Die emen knflpfen im Text, z. B. die 
von vielen namhaften Tonaetzem componirte Dichtung 
»la deposizione delia rroce«, noch unmittelbar an die 
Vor^änjre der Passion an. In anderen handelt es sich 
um Vorgänge, die von dem grossen Ereigniss des Kreuzes- 
todes Jesu Christi dnreh Jahrhnnderte getrennt sind. 
Im Wesentlichen besteht, gerade *so wie im » T mI Jesu« 
Ramler's. ihr Tnhqlt in Passionsbetraclitunjren. Nur sind 
sie in der Form einer Gescliichte geilochten und dra- 
matisirt. Die beiden berühmtesten Werke aus dieser 
zweiten dasse sind Hassels »Sauf Elena al Calvaiio« J. A. Huis, 
und 'I pellegrini al sepolcro di nostro Salvatore« des- 8w«*Xi«naai 
selben Componisten. Die Dichtung in beiden Werken ist f^a'^^rio und 
von Metastasio. Die »Sanf Elena« ist die Dramatisirung ^ p»iiegrini. 
der Legende von der Kaiserin Helena, die bei dem Be- 
suche von Jerusalem anf wanderbare Weise das Kreuz 
entdeckt, an welches der Heiland geschlagen war. Der 
Schluss der Dicl tnr; j; preist die Monarchen. Schon früher 
ist diese Geschichte bearbeitet und oomponirt worden. 
So von L, Leo. Die 'Pellef^rini al sepolcro ^ schildern 
die Ankunft von vier Pilgern m der heiligen Stadt und 
ihren Aufenthalt daselbst in Gresprachen und Betrach- 
tungen, die das P i sionsdrama 2mn Gegenstand haben. 
Beide Werke, für Dresden jjcsrhrieben. waren am Wiener 
Hofe und anderen Residenzen italienischer Richtung ein 
hehebter Beslandtheil der Charfreitagsmusik; die »Pil- 
grimme« wurden auch ins Deutsche übersetzt und von J. 
A. Hiüer im GlaTierauszug veröffentlicht. An ihrer Musik 
fesselten die schonen ausdrucksvollen Pecitative mit Be- 
gleitung, und noch mehr als etwas Neues und Ungewöhn- 
liches die Wechselgesänge, in welchen in den finsemble- 
nummem die Frau»- und die Hinnerstimmen sich ab- 
lösten. Der Amttnaehfdger Hasse's, J. 6. Naumann,!. 0. Dhuuusi 
componirte die »Pilgrimme» ebenfalls. Aus seiner Com- Die Pilgw. 
Position hat sich der traulich fromme Chor: »Zagt nicht 
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auf dunklen Wegen«, in welchem die Knabenstimmoi 
gleldifaUs mit d«i Tendren und Bässen wechseln, bis 
nahe an die Gegenwart im Repertoir einzelner Kirchen- 
J. (J. SoMolit, chöre erhalten. Audi Schicht hat ein Oratorium: »Die 
Die Feier der Feier der Christen auf Golic^atha« geschrieben, welches 
Christeu ttaf (j[ie Fassion in Form stimmmungsvoUer, mitleidender und 
Ooig^ti». entzückter Rflckblicke daxstellt Von der Hnsik, die mehr 
▼eraltet ist<, als in dem »Ende des Gwechten«, hat der 
Sdilusschor des ersten Theils: »Vor deinem Angesicht, 
Erlöser, stehen wir« seiner Zeit besonderen Erfolg davon- 
getragen. Da in dem Werke keine dramatischen Per- 
sonen auftreten, wird man es besser der Gattung der 
Cantate zuweisen. In diesdbe Kategorie fällt »Die Grah- 
StlinkMUBf legung Christi« von S. Neukomm, nach einem Abschnitt 
Die Grableifung aus Klopstfif^k's Messiade componirt Ein gehaltvolles 
Christi. Werk: namentlich in der Instrumentalpartie die be- 
deutendste Leistung, welche wir von dem einst sehr ge- 
feierten Goroponisten besitzen; jedenfalls reicher als sein 
▼iel gesungener »Ostermorgen«. 
J. Haydn, Auch »-Die sieben Worte« von J. Haydn oder 

Die «i«b«n Wort«, wie der vollständige Titel heisst: »Die Worte des Erlösers 
am Kreuz«, sind von dem Componisten selbst als Ora- 
_ torimn bezeichnet worden. Sie gehören zu der Gattung 

nur dann, wenn man den Begriff des Wortes in jenem 
allgemeinsten Sinne zulässt, wie wir ilin in der ersten 
Hälfte des achtzehnten Jahrhunderts hier und da bräuch- 
* lieh gefunden haben. Man nannte da jede Art der geist- 
lichen Andachten, bei der die Musik, gleichviel in welchen 
Formen, einen wesentlichen Bestandtheil bildete, ein 
Oratorium; darunter fmden sich auch Werke, welche die 
Passion als Melodram behandeln, z. B. eins von Baron 
Dalberg. Die sieben Worte des Erlösers am Kreuze sind 
als besondere li^pisode der Leidensgeschichte oft com- 
ponirt worden; aber in der Regel nur im Zusammenhange 
mit dem Text des Evangelisten. So behandelt ic Schütz, 
so sind sie von Vorgängern dieses Meisters wie Senfl und 
auch von späteren Componisten aller Länder (Lutz, Mer- 
cadante, Gounodj in Musik gesetzt worden. Die Form, in 
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welcher sie Haydn bringt, hat ihre eigenthümhche Ent- 
stehungsgeschichte. Ein Domherr in Cadix bestellte bei 
Haydn sieben langsame Instmmentalsätze mit Vorspiel 
und Schlnss zur Verwendung in der Passionsandacht der 

dortigen Cathedrale. Den Gang der Passionsandacht, 
Oratorium jjenannt. beschreibt Haydn selbst in dem Vor- 
bericht der i. J. <80» veröffentlichten Partitur folgeuder- 
masaen: »Nach einem sweckmiaaigen Vorspiel bestieg 
der Bischof die Kanzel, spracb eins der sieben Worte 
ans und stellte eine Betrachtung? darüber an. So wie 
sie geendigt war, stieg er von der Kanzel lierab und fiel 
knieend vor dem Altäre nieder. Diese Pause wurde von 
der Musik ausgefüllt Der Bischof betrat und verliess 
zum zweiten, drittenmale n. s. w. die Kanzel und jedes- 
mal fiel das Orchester nach dem Schlüsse der Rede 
wieder ein.« \m Jahre 4 785 waren die Adagios fertig. 
Der Componi^t nannte sie Sonaten und hat sie mit dieser 
Bezeichnung in einem Arrangement für Streichinstrumente 
bekanntlich auch unter seine Originalquartette aufgenom« 
men. In dieser Gestalt, als reine Instrumentalmusik, — 
nur ein gesungenes Bassrecitativ, welches das bf trr fTrn de 
Wort enthielt, ging jedem Satze voraus — draimra bald 
die »Sieben Worte« von Wien aus, wo sie im Jaiire 1787 
zuerst aufgeführt wurden, hinaus ins Reich und ins Aus-, 
land: nach Bonn, Breslau, Berlin. London, Paris und 
Neapel. Die Umarbeitung in ein Chorwerk erfolgte, nach- 
dem Haydn (4 794) auf der Reise nach London begriffen, 
ixi Passau einer Aufführung seiner »Sieben Worte« beige- 
wohnt hatte, zu welcher der dortige Capellmeister Sing- 
stimmen hinzucomponirt hatte. Haydn fühlte, dass er 
das selbst besser machen könnte, scheint aber den Te.xt 
des Passriupf rn]legen bei dieser Umarbeitung, nachdem, 
van Swieten denselben einer Redaction unterzogen, bei- 
behalten zu haben. Ausserdem übertrug Haydn die Solo- 
recitative auf den Chor, fügte nach dem vierten Worte 
einen neuen selbständigen Orchestersatz ein und änderte 
an einzelnen Stellen die Tnstnimentining. Clarinetten und 
Posaunen sind durchaus neu. In dieser neuen Form 
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kamen die »Sieben Worte« zuerst i. J. <796 in Wien ZU 
Gehör und erwarben sich bald zahlreidie Freunde und 
Bewunderer. In Concert und Kirche ist das Werk bis 

heutr rlrio der angesehensten Passionsmusiken geblieben. 
Die Metliode, aus der »Die sieben Worte " h(^t vorgingen, 
ist weiter verfolfft worden: Chr. Schulz veröltoiülichte 
i. J. 1812 em Paäsionsoratorium: »Der Versöhuungslod«, 
welches mit Hinzufügung von Chorälen aus Haydn'schen 
Adagios coraponirt war. 

Die Introdiirti nn ^ er «Sieben Worte« ist eine kurze Fan- 
lasiß über MaestoBo. f. Mitleid. Klape. Trauer, 
das Motiv ^ ^ '«^^^^^=-P^/ ic»^ i Dank weiden nur kurz 
gestreift. Der Hauptinhalt dieses gedrungenen Prologs ist 
ehrfurchsvolles Staunen. 

In der Construction der einzelnen Chorsätze leuchtet 
der instrumentale Ursprung noch deutlich durch. Sie sind 
in der Grundform sämmtlidi langsame Rondos : In jedem 
herrscht ein regcImäs^si^^; imd symmetrisch {rebautes Haupt- 
Üiema, dessen Wiederkehr durch selbständige, unter ein- 
ander verschiedene Zwischensätze unierbrochen wird. Der 
nach dem ersten Worte: »Vater, vergieb ihnen etc.« ein- 
tretende Satz hat folgendes Hauptthema: 




Welches die Orchesterstimmen mit Betonvni^ Anfangs- 
motivs mannigfach varüren. Die Chorstimaieii überdecken 
in der Regel gerade dieses bezeichnende Motiv oder 
pausiren. während es in kleinen Sätzchen durchgeführt 
wird. Mit dem milden Gesammtcharakter des Satzes stim- 
men die Episoden mit ihren sanft klagenden und bitten- 
den Melodien überein. Einer der gewaltigsten Zwischen- 
sätze tritt mit den Worten auf: »Das Blut des Lammes 
schreit nicht um Räch«. Das chromatisehe Motiv der 
mittleren und unteren Instrumente und die überraschende 
Modulation von F nach Des heben ihn heraus. Der 
zweite Satz : »Ganz Erbarmen, Gnad und Liebe etc.« ruht 
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auf einer breiten, wehmüthig Ireundlichea Liedmelo- 
die, deren . ^ ^ 

Hauptglieder *Tli H f ' r I fb f und 
die Motive * ^ 
bilden. Aus dem elegischen Gesammtton treten die beiden 
mit Fermaten gekennzeichneten G dur-Schlüsse bei den 
Worten »kommst du in mein Reich, so denke mein < und 
»heute wirst da mit mir im Paradiese sein« hervor. Die 
fei«rliche Hcdieit der Mturik geht hier mit den Worten so 
schon zusammen, dass man die nachträgliche Enstehung 
des Textes knuni «riauben mag. Der zweite Tri] des 
Satzes vertau.sclit das Cmoll mit C.dm und i)nn'rt an 
der Stelle: »Gieb uns auch zur letzten Stunde« emen 
melodisehen Gang, der äusserlich wenigstens mit: »Gott 
erhalte Franz den Kaiser« genau übereinstimmt. Den- 
selben Anklang hat auch ein noch früheres Werk Haydn's: 
seine achte Messe. Das Hanptthema im dritten Satze: 
*MutterJesu, ^ Gravo. 
die d»! trost- 
los ete.« ist 

Seine ersten beiden Noten durchklingen den Satz wie 
freundliche Zurufe, die zwischen Mnffer nnd Sohn i?e- 
wecliselt werden. Wunderbar ergreiieml ist namentlich 
die Stelle, wo der Satz nacii dem in Grabesstille be- 
ginnenden Zwischensätze: »Wenn wir mit dem Tode rin- 
gen« diesem freundlichen Motive wieder zustrebt. Die 
schone Idylle der Passion, in der der sterbende Christus 
die Mutter unter den Scliutz .seines Liebling.sjüngers stellt, 
hat in diesem rührenden Tonbilde Haydn's eine Wie- 
dergabe gefonden, deren Binfachbeit nnd Herzlichkeit 
kaum übertreffen werden kann. Der Satz ist einer der 
geliebtesten in der «ranzen Litteratur der Passionsmusik; 
er ist zugleich in den »Sieben Worten« einer derjenigen, 
weiche in der Behandlung der Chorstimmen voranstehen. 
Sie machen dnrchatis nidit den Eindrock nacbcomponir- 
ter, m&d auf den fertigen Satz aufgelegter Partien, son- 
dern einen natürlichen und selbständigen. Der melo- 
dische Segen hat sich nicht blos auf die Oberstimme, 
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sondern über alle vier ziemlich gleichmässig ergossen. 

Der vierte Satz «Warum hast du mich verlassen« schliesst 
sich an das »Eli, Eli«, die Hauptstelle der Passionsmusiken 
von Alters her, an. Er ist dunkler gefärbt als die vor- 
hergehenden und sehlägt einen lauteren Klageton an. 
Aber auch ihn heherrscht der Grundgedanke, in welchem 
Haydn die ganze Leidensgeschichte in diesem Werke zur 
Darstellung bringen wollte: Dankgefühl für die Erlösunj^s- 
that. Nur in einem Zwischenspiele, welches (vor dem 
Abschnitt in Gesdur) die Instrumente allein haben, kommt 
der Schmers anf einen Augenblick zu emem leidenschaft* 
höheren Ausdruck. Möglicherweise fehlt an dieser Stelle 
(S. 50 der Partitur) vor demfQuartsextaccord auf ein 
Tact. Der von Haydn erst boi der Bearbeitung? eingefügte 
Instrumentalsatz (fürBlasinslrumentej, welcher das Werk 
in zwei Thefle zn scheiden bestimmt erscheint, ist eine 
ernste Tranermnsik über das zuerst von Posaunen vorge- 
tragene, dann von Gruppe zu Gruppe wandernde Thema: 
I.arg-0. _ Stärker als aus irgend 

" W^yy^T jj^lJ^'^ - j-l"^^^^ ^ - einem anderen Satze der 

»Sieben Worte«' spricht 
aus ihm eine tief schmerzliche Paasionsstimmung. Den fünf- 
ten Satz, der sich an diese Instrumentalnummer unmittel- 
bar anscliliesst: »Jesus rufet: Ach, mich dürstet« durchklingt 

wie ein grosser ' ^ Adagio. Dieser Satz ist der 

Seufzer das - A " p|< erregteste des gan- 

knrze Mothr:"^ * zen Werkes: Der 

Unwille spricht namentlich von den Worten ab: »Kann 
Grausamkeit noch weiter gehn ?« in dramatischer Deutlich- 
keit und in mannigfaltigen lebendigen und anschaulichen 
Melodiegebärden. Besonders eindrucksvoll sind die chro- 
matischen Gänge an der Stelle: »Ihm reicht man Wein, 
den man mit Galle mischt«. Der sechste Satz »Es ist voll- 
bracht « will dem Gefühle der Freude Ausdruck geben, dass 
nun das Leiden des Heilands beendet und die Erlösung 
der Menschheit vollzogen ist. Seine Musik mischt desshalb 
zwischen schwere und ernst smnende anch solche Motive, 
die eine edle Heitericeit ausdrQcken. Aber IQr diese letz- 
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teren sind die Worte nicht immer glücklich untergelegt, 
namentlich nicht an der Stelle: »Weh euch Bösen«. Wer 
den Zusammenhang, das Verhältniss von Text und Mnsik 

nicht kennt und seine Auffassung von cr?torptn aus be- 
stimmt, wird hier dem Componisten leicht den Vorwurf der 
Trivialität machen. Selbst C. F. Pohl, der verdienstliche 
Biograph Haydn's, hat sich zu dieser nngerechtigkeit ver* 
leiten lassen. Aus derselben milden und verklärenden Auf- 
fassung heraus, die llavfln in den meisten Sätzen des ersten 
Theils leitete, die ihm anch die friedlich freudigen Motive 
des Chors »£s ist vollbracht« an die Hand gab, ist auch 
die Mosik zu dem letzten der sieben Worte »In deine 
Hand o Herr, befehr ich meinen Geist« geschrieben. Sie 
ist aus dem GrunJ einer Seele lierans empfunden, die 
ihren Frieden mit Gott gemacht }iat. Daher das beweg- 
liche kosende Figurenleben in der ersten Violine und 
daher die unschuldig pastorale Hommelodie, die den Kn- 
gang und den Schluss des Satzes bildet. Als Finale brin- 
gen die »Sieben Worte» eine Schilderung des Erdbebens, 
wie wir sie in vielen Passionen und in manchen viel 
besser finden. Den Text zu diesem Satze »Er ^ist nicht 
mehr», der nicht recht pasät, nahm Haydu kurzer Hand 
aus Ramler's «Tod Jesu«. 

Schneider's »Golgatha und Gethsemane« war für lange 
Zeit die letzte Passionsmusik von Bedeutung. Unsere 
protestantische Liturgie weni*rstens hat ihre musikalischen 
Bedürfnisse auf das Geringste eingeschränkt, und unser 
modernes Goncert, auch das geistliche, vermeidet die Be- 
rührung wenn nicht mit der Religion, so doch die mit dem 
Dogma. Mendelssolni nnri Lis/.t liahen einen »Christus« 
componirt, aber bei ihnen bildet wie m Iliinders »Messias«« 
die Leidensgeschichte nur einen Theil im Ganzen. Ein- 
zelne Werke, wie die Passionen von Eisner und von 
Fr. V. Roda, sind nicht über die Entstehungsorte hinaus- 
gekommen und Manuscript geblieben. Die einzige wirk- 
liche Passionsmusik, die in Deutschland jüngst in Druck 
und in Umlauf bei den Chorvereinen gekommen, ist der F. Siel, 
»Christus« von F. Kiel. cuutn. 
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Dieses Oratoriums eigentliche musikalische Originali- 
tät heschränkt akih auf einselne Nmnmem und einzelne 
Stellen. In den Motiven liegt oft em Mendebaohn'sdier 

Zug, in ihrer Durchführung wechselt Reichthum mit 
Trockenheit, und selbst in der äusseren Form mancher 
Stücke, in der Art der gemeinschaftlichen Bewegung der 
Stimmen lehnt sich der Compouiät an bekannte Vorbilder, 
besonders gern an Bach. Gleichwohl ist aber der »Chris- 
tus« KieFs durch den Geist in Anlage und Aufbau, durch 
die Feinheit und Schärfe der Auffassung, das Tempera- 
ment in der Declanintion ein Werk von Bedeutuui?. eine 
Fassionsmusik die uiciit einen Musiker ersten Ranges, 
aber eine yomehme, reiche und fesselnde EQnstlerseele 
zum Verfasser hat. 

Kiol's- ..Chrisfn'^- ' gehört zur dramatischen Gattung. 
Er stellt ohne Evangelisten die Handlunt; dar; unter- 
scheidet sich aber von truiieren Werken derselben Classe 
dadurch, dass der dramatische Dialog ganz mit dem 
Evangelientext übereinstimmt. Auch die lyrischen Ein- 
lagen, die der Componist in den Mund eines Mezzoso- 
prans und des Chors gelegt hat, sind der heilifjon Schrift 
entnommen. Kiel selbst hat sie aus den Pbaimen, den 
Episteln und der Offenbarung sehr treffend ausgesucht. 
Die Eintheilung des Werks besteht in einer Reihe Scenen. 
Die erste trägt die Ueberschrift : »Christi Einzug in Jeru- 
salem Ein sehr glücklicher Gedanke: der Darstellung 
der Passion das helle und grelle Gegenbild, den Empfang 
des Heilands am Palmsonntag, vorauszuschicken! Die 
Scene beginnt mit Klängen, die unbestimmt von der 
Tiefe heranwogen; man lauscht erwartungsvoll und 
hört in Abständen und noch wie aus der Ferne mild 
festliche Weisen. Sie klingen näher und riickeu mit 
dem Auftreten des Solotenors, der wie ein Herold der 
wartenden Menge zuruft: »Bereitet dem Herrn den 
W^«, zum geschlossenen Gesang zusammen. Da mit einem 
Male wendet sich die Harmonie von A nach Gdur: der 
festliche Zug ist allen sichtbar auf den freien Platz ein- 
geschwenkt und wird von hier, von dort, immer lauter 
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und stärker, je mehr ihn seheu, mit > Husiaiina« begrüsst, 
bis endlich zwei Chöre zu je 4 Stinunen feierlich »Geloht 

sei der da kommt im Namen des Herrn« anstimmen. Es 

gellt rin hoher Schwnnjr <1urch die Seele der Men^'e, der 
in dem breiten Chor natürlich und anschaulich zum Aus- 
druck kommt. Mit den Weisen der frommen £hrfurcht 
wiecheeln die fidhiichen lustigen Motive des Volksfestes. 
Eine Solostimme (Mezzosopran : »Das serstossttie Rohr etc.«) 
spricht die Erwartungen aus, die das Volk auf den Mes- 
sias als den Retter aus Elend setzt. Der Chor schliesst 
sich mit dem milden Satze »Wenn der Herr die üefau- 
genen««, der auf »Träumen« prächtig malt, diesem Aus- 
druck von Hoffnung und Bitte an und leitet in ein he> 
wegtes Bild von Friede, C9ttck und Freude über, weldies 
schliesslich zu dem Ausgangspunkt der Scene. dem "Hosi- 
anna«, zurückkommt und, hier angelangt, dem Jubel und 
der Freude einen neuen energischen Ausdruck in der 
Doppelfuge »Singet dem Herrn ein neues Lied« giebt 
Eine kurze Episode, in welcher die Interpellation eines 
Pharisäers die Existenz einer feindlichen Partei ahnen 
lässt, hebt die Wirkunc^ dieses hoch;i;estimmten Schlnss- 
theils wesentlich. Jetzt ergreift Christus wieder das Wort 
und zwar zum ersten Male zu einer längeren ernsten 
Rede, die auf eine trübe Zukunft hinweist. Der Gior 
antwortet mit »Unser Reigen ist in Wehklagen verkehret«, 
einer Nummer, die die festhch und jubelnd begonnene 
Einzugsscene mit einem eigenthümlich traurigen Tone 
abschliesst Es ist eine grosse Macht der Stimmung in 
diesem Chore, der einfach melodisch dahinfliesst. bi den 
ruhigen Gang der Klage schlagen die Accente bei »0 
Wehe« aufschreckend hinein. Kaum eine andere Nummer 
des »Christus» prägt sich dem Ciemüthe so tief ein wie 
dieser umflorte Gesang. Kenner werden bemerken, dass 
die Erfindung darin etwas von Graun's «Tod Jesu« 
(»Unsere Seele ist gebeuget«] beeinflusst ist 

Die zweite Scene »Christi Abendmahl mit seinen 
Jüngern«' geht über den Inhalt ilircs Titels hinaus bis 
zum Verrathe des Judas und zur Gefangennahme des 
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Herrn. Einen längeren morikidischen Rnfaepunkt findet 

sie erst in dem alterthümlich gefärbten, scchstimmung 
fugirenden Schhissf bnr: »Wir gin«ren Alle in der Irre«. 
Än Umfaog ihm nachstehend, an Gehalt und £ntscbie- 
deobeit der Tonsprache aber Oberragend ist der Chor 
»Wehe, wehe, sie haben ein Bnbenstflck etc.« zu be- 
zeichnen. Die Scene wechselt sehr lebendig zwischen 
dramatischen und betrachtenden Sätzen. Die biblischen 
Reden der Jünger sind in ausdrucksvoller Kürze einge- 
reiht. Unter den knapperen betrachtenden Nummern 
ist die eigenthflmlichste der Chor »Siehe» ich stehe vor 
der Thür etc.«, den die Altsimmen allein vortragen. 

Mit der fol senden Scene »Petrus verleugnet Chris- 
tum» beginn! Kiel die zweite Abtlieilung seines Oratori- 
ums. Die Scene der Verleugnung ist nur kurz ausge- 
fOhrt aber sehr geistvoll. Na<£ dem Chor: »Wahrlich etc.« 
spielen die Instrumente eine Reihe von Motiven, mit 
welchen die Jün^or in der vorhcrgelienden Abendmahl« 
srene die Verj^ichcrung der Treue und des Todesmuths — 
»Und wenn ich mit dir sterben raüsste«, »Herr, sollen wir 
mit dem Schwert dreinschlagen?« — gaben. In der 
nächsten Scene »Christas vor dem Hohenpriester» hat 
Kiel zwei Priesterchöre: »Er ist des Todes scliuldig« 
und »Weissage, wer ist es, der dich schlug ' in einen Satz 
zusammengefasst und in einer eigenthümlichen Combi- 
nation diesen in den Männerstimmen spielenden Aus- 
brüchen der Wnth und des rohen Spottes in dem Uni- 
sono von Sopran und Alt einen choralartigen Gesang 
gegenübergestellt, welcher diese Scene der Grausamkeit 
imit einem heiligen verklärenden Licht überstrahlt. Die 
nun folgende Scene »Christus vor Pilato« ist die impo- 
santeste des gansen Werkes und mnss als Meisterstack 
moderner musikalischer Dramatik angesehen werden. 
Nur bei Schicht ist ein ähnlicher Aufbau der langen 
Gerichtsscene versucht worden t Es ist ein einziger 
grosser Satz, der in den eröffnenden Accorden der Blä- 
aet die Feialichkeit des Hochgerichts kurz andeutet und 
dann in einer wahren Fluth von leidenschaftlicher Er- 
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reguQg in einem gewaltigen unauihaitsamea Zuge da- 
hin stOimt Kiel folgt hier nicht dem Mltthäua oder 
Johannes allein; alle die Zfige, welehe diese beiden 

Evangelisten, und die anderen dazu, von dem Fanatis- 
mus des Volks mitt^ioilcn, sind von dem Componisten in 
sein Bild aufgenuiumeu. Aber er hat sie nicht in ge- 
sonderten Nummern der Reihe nach ausgeführt, sondern 
genial xusammengedrängt, hier kurz skizzirend, dort einen 
Augenblick verweilend. Die Einheit der Scene sichert 
der llauptsrtf?:. das »Krei]:''iL^*^, Vremi^e«. zu welchem die 
Meno:e in alicn Lathen der Verhandluiif^en im Uebermulh 
wie in der Verlegenheit, immer wieder zurückkehrt wie 
zn dem ausgegebenen Losungswort. Den Höhepunkt bildet 
der Satz: >Sein Blut komme über uns«« der mit einer dä- 
monisclien Kntscliiedcnlieit gegeben ist. Von da ab be- 
ruhigt sich der Ton der Scene; der Spott und die Wuth 
flackert nach dem Arioso von Christus nur noch einmal 
auf in »Der du den Tempel Gottes zerbrichst«. Fttr 
lyrische Einlagen war diese Scene nicht der Ort; nur ein 
toirzer Chorsatz. der wie von Eccard klingt: »Siehe, das 
ist Gottes Lamm", tauclit in der zweiten Hälfte auf. Erst 
ganz am Schlüsse kommt die hochgeschwillte Stimmung 
des christlichen Herzens zum Wort. Es ist in dem Cho- 
ral: »Hein Jesu stirbt, die Felsen beben« nach der Stelle 
»es ist vollbracht«. Während die Stimmen die Weise in 
ihrer schlichtesten F'>v?n Tiin^in^on, grollt in dem Or- 
chester ein Nachklap des Erdbebens, welches nach der 
Bibel das Scheiden des Herrn begleitete. Dann wird der 
Choral zum zweiten Haie zu einem kunstvolleren Satze 
mit fugirenden Stimmen» in Bach'scher Weise, aufge- 
nommen. Die Originalmelodie des Chorals ist die alte 
Neumark'sche von »Wer nur den lieben Gott lässt 
walten«. 

Wie Kiel der Passion als Vorgeschichte den Einzug 

am Palmsonntag vorausgeschickt hat, so lässt er zu ihr 

auch als Epilojj: eme Skiz/.c der ihr nächstfolgenden 
wunderbaren Ereignisse hinzutreten: Auferstehung und 
Hünmelfahrt. Aus diesem dritten Tbeile des »Christus« 
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sind besonders das Duett der beiden Maxien hervorzuheben 
und der nachcomponirte an mnigen Wendungen xeiche 

Dialog zwischen Christus und Petrus. Kurz die das Werk 
mit dem »Hallelujah« und der auf ein seltsam weit aus- 
schreitendes Thema »Das ist der Stein« aufgebauten Fuge 
abschhesst, klingen nochmals die friedlichen Motive seiner 
Emleitimg an. 

Der Inhalt des Schlosstheils von Kiel's »Christus« ist 
in jüngster Zeit in einem selbständigen Oratorium aus- 
ausgeführt worden. Es ist »Christus, der Auferstandene« 
von Gustav Schreck nach einer Dichtung vonEmmyS., 
der konstraidien Gattin des Componisten. Asch kflnst- 
lerisch nimmt dieses Werk eine älinliche Stufe dn wie 
das Kiel'sche. Es seien desshalb leistongsflUiige Chor> 
institnte darauf hingewiesen. 
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Zweites Gapitel. 

Messen. 



Tiefer als die Passion wurzelt die Messe im litur- 
gischea Boden. Sie gehört zu demjenigen Theile des 
Gottesdienstes, welchen die katholische Kirche mit der 
Bezekhnang »Hochamt»i benrorhebt Sie isl dazu be- 
stimmt den wichtigsten, erhabendsten wid geheimnia»- 
vollsten Akt der christlichen Religionsäussening, die Feier 
des Abendmahls hei den Protestanten, die Darbringung 
des Opfers bei den Katholiken, vorzubereiten und zu be- 
gleiten. Die Trennung der Messmusik von den heiligen 
Ceremonien, zu welchen sie gehört, begann am Ende des 
achtzehnten Jahrhunderts auf prote^antiscber Seite. In 
ka*h*>li'^f ben Ländern hat man sich erst später ent- 
sciiiossen Messen jranz oder in Bruchstücken im Concert 
zuzulassen. Als Beethoven im Jahre 1808 in einer Aca- 
demie zwei Sätze seiner Gdnr-Messe, and nocb 1894, 
als er drei Stücke seiner »Missa solcmnis« aufführte, musste 
er sie hinter den Titel >' Hymnen im kirchlichen Style« 
verstecken. Audi in Norddeutscbland haben sich am Be- 
ginn unseres Jahrhunderts Stimmen erhoben, welche die 
Anflübrung von Hessen ansseibalb des Gottesdienstes 
als eine »Entweibong« verarteilten.*) Diese Auffassung 



*) Allgemeine Mosikal. Zeitang, Jahrgang 1814: Alte und 
neue kiicbenmnslk. 

II, 1. 9 
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ist wohl zu streng. Gewiss wird ein »Agnus dei« den gläu- 
bigen Christen in dem Augenblick am mächtigsten er- 
greifen, in welchem er zur Gommnnion am Altäre nieder* 
kniet Wenn er aber zu einer anderen Zeit denselben 
Satz wieder hört und sich durch ihn an die Stunde ver- 
setzt und ermahnt fühlt, da er zum letzten Mal an der 
heiligen Geremonie Theil genommen — ist das Entweihung? 
Das »Agnus dei« und wie dieses alle Messsätze haben einen 
selbständigen Inhalt, der auch dann noch erhebend, die 
Frömmigkeit erweckend, die Menscliengedanken auf die 
göttliche Gnade und Herrlichkeit, aufs Ewige fidirend wir- 
ken wird, wenn der liturgische Zusammenhang dieser Sätze 
ganz vergessen aein sollte. Dieses «Kyrie«, »Gloria«, aOredo», 
äanctnsH und »Agnus dei« enthalten nur solche Gedanken, 
welche der Christ zu jeder Zeit und an jedem Orte ver- 
steht. Das '»Kyrie" bringt in spruchartiger Kürze ein Gebet 
um die Hülfe Gottes und seines Sohnes. Wie die des 
»Sanctus« und »'Agnus dei«, kehren seine Worte ausser in 
der Messe auch in anderen liturgischen Stücken wieder. 
Das »»Gloria«, ursprünglich zi»r Morgenhymne bestimmt und 
beim Aufgang der Sonne angestimmt, ist ein Lobgesang. 
Sein jubelnder und dankender Grundcharakter erhält nur 
in dem Abschnitt: »Qui tollis peccata mundi etc.« einen 
Gegensatz demüthig bittend« Art: »miserere nobisa und 
»suscipe deprecationem nostram«. Das »Credo« ist der wort- 
reichste und längste, für die Compo^ition der schwierigste 
der Messsätze. Seinen Inhalt bildet das christliche Glau- 
bensbekenntniss in der Fassung des Nicäischen Concils. 
Die Tonsetzer gaben ihm in der Regel eine feste, feier- 
liche und schwungvolle Musik; besonders tritt in ihr der 
Abschnitt hervor, welrlicr Christi Menschwerdung und sein 
Leiden und Sterben behandelt. An den Stellen: »eX in- 
carnatus est«, «et homo factus est, »cruciüxus est« darf 
man in der besten Zeit der musikaliwshen Messe das Er- 
haibenste suchen, was sich musikalisch denken lässt. Das 
»Sanctus«, welches den Eingang zur eigentlichen Com- 
munion, zur heiligen Handlung bildet, ist das dreimalige 
»Heiliga, der bekannte Gesang, welchen Jesaias aus dem 
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Munde der den Thron Gottes umschwebenden Seraphim 
hörte. Angefügt sind die Jnbelnife, mit welchem die Jaden 
Clmstiim am Palmeonntage hei seinem Einzöge in Jernea* 

lern hegrüssten: das »Benedictus« und»Osanna>. Dasi>Agnn8 
dei« war in der ältesten Zeit der eigentliche Commuaion- 
gesang. Es enthält in wenigen schlichten Worten den 
Ausdruck demüthigster, liebevollster Hingebung zu dem 
Heiland, der sich für die Menschheit geopfert hat, und 
die Bitte nm Gnade und Friede. In älteren Messen wird 
der Satz in dreifach verschiedener Musik wiederholt. Das 
»Dona nobis paeeni" ist erst im späteren Mittelalter hin- 
eingekommen und heute noch nicht als allgemem gültig 
anerkannt f z. B. nicht im Lateran, wo noch dreimal 
»miserere nobis« gesungen wird. Die einzebien Sätze des 
Messentextes sind zn verschiedenen Zeiten entstanden, 
aber alle sehr alt; der älteste ist das »Sanctus". Erst später 
fasste man sie zu einem zusammenhängenden Ganzen 
zusammen, welches abi das Ordinarium der Messe, d. h« 
der im Text stets gleichbleibende Theil derselben, be- 
zeichnet wird. Die liturgische Messe wird nocli vervoll- 
ständigt durch Tntroitus, Graduale, Alleiuja. Tractus, 
Sequenz und Communio, Gesänge, welche im Text je 
nach den Festzeiten wechseln. 

Im katholischen Gottesdienste begegnen wir heute 
nebeneinander drei Stylarten der musikalischen Messe: 
der Messe im »reporianischen Choralton, der Vocalmesse 
und der Instrumentahnesse. Sie sind hier so aufgestellt, 
wie sie geschichtlich auf einander folgen. Der gregoria- 
nische Choral hat das Schönste und Reichste, was seine 
Melodik bietet, in den Recitationen der Messtexte; die 
Instrumental messe besitzt einige Werke, welche wir unter 
die höchsten und erstaunlichsten Leistungen der musi- 
kalischen Kirnst zählen. Aber die anerkannte Glanzpartie 
der Messenlitteratur wird von der Vocalmesse gebildet; 
im engeren Sinne von den f&r den a capella-Chor ge- 
schriebenen Messen, welche in der p:rossen Vocalperiodft 
des sechzehnten Jahrhunderts entstanden sind. Eine durch 
den fortwährenden Wettbewerb auf engem Gebiete immer 
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wieder ergänzte Reihe grosser Meister, eine Fantasie und 
gestaltende Hand fast ansschliesslieh im kirchlichen Dienst 
festhaltende Schnlong, eine glürklirhr Uebereinstimmung 
im Grundwesen der musikalischen Mittel und der dich- 
terischen Ideen kommen zusammen, um den Werken 
dieser Periode einen Vorsprung zu geben, welcher von 
der späteren Zeit noch ni<äit wieder hat eingeholt werden 
können. Der Kenner dieser Zeit wird einem Bach und 
Beofhoven seine Bewunderung nicht versa^^en ; aber er 
wird von ihren Messen immer wieder mit Liebe und 
Sehnsucht zu seinem Falestrina zurückkehren. Nur in 
dieser Periode erscheint ihm kirchliches und künstlerisches 
Ideal vollständig sich deckend. Ihre Musik scheint ans 
dem HimTiicl zu kommen: in den Werken der späteren 
Meister dränfjt sich für ihn das Mensclihche. der irdische 
Jammer und die irdische Leidenschaft, zu stark vor. 

Die Menge der in jener grossen Tocalperiode ent- 
standenen Messen ist erstaunlich bedeutend. Wir haben 
Anecdoten, welche die Fruchtbarkeit der alten Meister 
auf diesem Gebiete beleuchten, wir sehen sie thatsächlich 
bestätigt, wenn wir in den Bibliotheken Umschau halten 
nach den Notendrücken aus jener Periode. Die Petrucci in 
Venedig, die Petrejns in Nümb^, Moderne in Lyon, die 
Druckerpressen in allen Ländern waren unablässig be- 
schäftigt, in <»ross Folio Stimmbiicher von Messen her- 
zustellen. Daneben her L'inj,' aber auch noch das Ab- 
schreiben mit der Feder, das Malen jener fast finger- 
grossen Noten, deren Tintenreichthum im Laufe der 
Zeit nicht selten das Papier zerfressen hat. Die Messe 
galt den Tnnsetzern als Hauptziel ihres Erj!;eizes: die 
Meister veröffentlichten die Weike dieser Gattung bände- 
weise, und unternehmende Verleger stellten aus den 
Bänden verschiedener Meister wieder neue als Master- 
sammlangen her. Wir übersehen heute den Reichthum 
noch nicht vollständig; erst eine Durchforschung sämmt- 
licher Archive in den Culturländern kann ein /»enaues 
statistisches Bild ergeben. Sie sowolil als der weitere 
Theil der Aufgabe: die Uebertragung der alten Vorlagen 



Digitized by Google 



aas der Mensuralnote in die neue, aus den Stimmen in 
Partitur, setzt eine Arbeitstheilung nach gemeinsamem 
Plane yorans. Was bis jetzt erreicht worden, danken 
wir dem Vorgehen Einzelner. Es kann aber bei diesem 
Verfahren nicht ausbleiben, dass sicli Missstände ergeben. 
Wir haben, um nur ein Beispiel an*aiführen. die herrliche 
Messe: »Assumpta est Maria« von Palestrina, seit 1850 
von drei Tersehiedenen Herausgebern dreimal nengedmekt 
Dagegen ist ein Heister wie Gemens non papa, welcher 
in den Mustersammlungen des sechzehnten Jahrhunderts 
eine erste Stelle einnimmt und Wfen seiner frischen, 
kecken Themen verdient, als Compumj^t von Messen bis- 
her in keiner Sammlung vertreten; ja selbst Ambros 
scheint ihn als solchen nnr wcmig zu kennen. Nicht besser 
verhält es sich mit Morales und anderen Lieblingscom- 
ponisten der alten Sammelwerke von Messen. 

Der f^ememsame Plan würde auch die innere Güte 
der Neuausgaben fördern. Nacli den Grundsätzen, die 
heute als Richtschnnr gelten, wird in der neuen Partitur- 
form manches alte Stück ganz oder theilweise rhythmisch, 
wenn nicht formell falsch, so doch unpraktisch wieder- 
gegeben. 

Was von alten Messen in neuerer Zeit in Partitur 
fibertragen und veröffentlicht worden ist, genügt indess, 
um die Entwickelung, die Art und Schönheit der Gattung 
zu zeigen. Den Anstoss für diese Neuausgaben haben 
die musikalischen Geschichtsschreiber gegeben: Forkel, 
Burney, Kiesewetter, denen Neuere, wie Ambios und 
Schlecht gefolgt sind. Auch Theoretiker, wie H. Beller- 
mann, schlossm sich dem Vorgang der Alteren Fach- 
genossen: Glarean und L. Heyden getreu, dieser Ver- 
öffentlichung von Bruchstiirken aus alten Messen an. 
Die Hauptquellen für das bequeme Studium dieser Werke 
bilden indess die für den praktisclien Gebrauch ange- 
legten Sammelwerke. England besitzt solche schon seit 
dem vorigen Jahrhundert Italien, Frankreich, Spanien, 
Holland sind erst in neuerer Zeit gefolgt. In Deutschland 
sind die wichtigsten die von Rochlitz, Braune, Commer 



und Proske. Rochlitz geht in seiner »Sammiung vorzüg- 
licher Gesangstücke der anerkannt grüssten .... Meister« 
bis auf Dnfay zurflck. Leider giebt er vorwiegend nur 
Bruchstücke und diese noch dazu in den meisten Fallen 
ohne Angabe der Werke, zw welchen sie gehören Aber 
es gebührt ihm das Verdienst, die Bewegung für die 
praktische Wiedergewinnung der alten Uesangkunst zuerst 
mit Entschiedenheit und sogleich in einem gewissen 
grossen Style eingeleitet zu haben. Braune's «Cftcflia«, die 
leider nicht über einige Jahrgänge hinausgekommen ist, 
enthält Messen von A. Scarlatti. von F. Gasparini und 
von Caldara. Commer pflegt in seiner «Musica sacra« als 
Messencomponist den Orlando di Lasso, neben ihm noch 
den Gordans, Durante^ Lotti und Leo; desselben Heraus- 
gebers Collectio operum musicomm Batavorum bringt 
überhaupt keine Messen. Als das weitest angelegte und 
praktisch nützlichste und meist benutzte Unternehmen 
der in Rede stehenden Art muss Proske s «Musica divina« 
bezeichnet werden. Sie vertritt verhältnissmässig die 
grösste Anzahl bedeutender Namen mit vollständigen 
Messen. Die italienische Schule ist allerdings stark be- 
vorzugt, von deutschen Namen i.^t nur Kassier, von 
Niederländischen nur Orlando die Lasso aufgenommen. 
In dieser Richtung kann als Ergänzung der fünfte (von 
Kade herausgegebene) Band der Musikgeschichte von Am- 
bros" dienen, welcher zum ersten !\Iale eine Reihe von 
beachtenswerthen Meistern dieser beiden Völker und 
neben ihnen auch Franzosen in würdiger Weise, auch 
mit ganzen Messen oder ioaehreren Sätzen aus solchen, 
zu Worte kommen lässt. Die Messen von Palestrina 
liegen jetzt vollständig in moderner Partitur vor. Sie 
bilden in der von F. X. Haberl redigirten Gesammt- 
ausgabe der Firma Breitkopf und, Härtel 4 5 Bände. 
Ihre Gesammtzahl 96 vertheilt sich auf 39 vierstim- 
mige, S4 fünfstimmige, SS sechsstimmige und 4 acht« 
stimmige. 

Die Geschicbtr» der Vocalmesse d. h. der für nnbr jlei^e- 
ten Chor geschriebenen Messe beginnt mit dem füufzelmten 
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Jahrhundert. Dufay frier, nach Haberl*) 1474 gestorben, Dafay, 
also nicht, wie bislier ins U. Jahrhundort zu setzen ist} Ockeghem, 
Ockeghem, übrecht, die Häupter der aUcren Niederlän- Obnoht. 
disehen Schule, sind' ihre ersten Vertreter. Bisher lagen 
Ton den Arbeiten dieser Tonsetzer in lesbarer Form nnr 
wenif,'e Bruchstücke vor, die Rochhtz und andere Sammler 
herausgegeben hatten, und dieses Weni^ro bheb unbenutzt. 
£s bewies ein starkes poetisches, gern ans Volkstümliche 
anknüpfendes Vermögen in hendiehen Gesangwendungen, 
aber man stiess sich an die scheinbar leer^ nnd nn- 
gelenkten Harmonien. Seit Forkel wurden die Leistungen 
der ersten Niederländischen Periode in den Handbüchern 
die Musikgeschichte als Vorstufe der Kunst, als abschrecken- 
des Beispiel einer in blossenKünsteleiensteckengebliebenen 
Richtung behandelt. Auch die begeisterten Barstellnngen, 
in denen Kiesewetter und aein Neffe Ämhros für die 
Bedputunjr dieser Werke eintraten, vermochten das Vor- 
urtheil nicht zu brechen. Selbst Carl Riedel, dessen 
bahnbrechende V^erdienste um die Wiedereinführung alter 
Werke in die Chorprogramme auch von den besehrSnk- 
testen Verkleinem nicht aus der Welt geschafft werden 
können, ging an Dufay und Genos.«;en vorbei. 

Dieses Verhältniss hat sich seit kurzem geändert. Die 
»Vereeniging voor Nord-Nederlands Muziekgeschiedenis« 
veranstaltete grössere Pnblicationen von Werken jener 
ersten Meister und ein von Daniel de Lange in Amster- 
dam aus wirklichen Solisten und Kunstsängern gebildeter 
Eliteclior trujj sie stvlfrcrecht vor. Die T^eistungen dieses 
Amsterdamer Kirchenchors haben ^ohl überall, wo sie 
in deutschen Städten gehört wurden, den Schleier wegge- 
zogen und die Niederländische Musik des 15. Jahrhunderls 
in ihrem wahren Lichte gezeigt, — in dem Lichte einer vollen 
Kunst, einer Kunst, in der keine Spur von Archaismus, 
von Anfängerschaft, von unfertiger Entwickelung und 



*) F. X. Habezl, Bsntteine für MusikgeBcUektev I, Wil- 
helm du F*y. 
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Experiment zu bemerken ist. Im Gegentheil, diese Werke und 
diese Meister bedeuten, so weit es natürliche und wirk- 
same Ansnutzang der Menschenstiinme, Macht, Freiheit 
und Schönheit der Melodik betrifft, die höchste Bläthezeit 
der mehrstimmif,^en Vocalmusik. Nach dieser Rirhtung 
ist die erste niederländische Zeit niemals übertrofTen, nur 
hie und da von Einzelnen, wie von Seb. Bach in »Komm 
Jesu, komm« annihernd erreicht worden. Dieser ihr 
Vorzug hängt eng zusammen mit derNatnr der sogenannten 
»Cliöre«. fürwelclie diese Compositioncn geschrieben worden 
sind. Componisten wie Dufay, Ockeghem waren Sänger 
in diesen Chören. Für Bach'sche Motetten, Beethoveusche 
Messen, für die Mehrzahl der neueren Chorwerke möchten 
wir unsere stttken DilettontenTereine nicht missen, sie 
sind ausserdem fttr die musikalische Volkserziehung un- 
f> rsotz]ic!i. Aber wollen wir dif» n r^pr^lin ~>!n'5ik der 
Iriihesten Perioden nicht blos geiegentiich kosten, sondern 
wirklich wieder aufleben und den musikalischen Geist 
unsrer Zeit von ihr helrochten sehen, so müssen wir 
wieder nach Chören streben, die den Amsterdamer 
Kirch enchor zum Muster haben. 

Von dem heutigen Gebrauchswerth der Werke dieser 
echten iSiederiauder abgesehen, haben sie geschichtlich 
bedeutend gewirkt Sie beherrschten noch auf hundert Jahre 
hinaus fast ausschliesslich die Gestaltung des kunst- 
mässigen Tonsatzes mit dem Gesetze, welches sie für die 
Gedankenentwickelun^^ ausgebüdet liatten. Dieses Gesetz 
hiess: Einheit in der Mehrheit, Festhalten am gegebenen 
Thema, gründliche Ausnutzung seiner wesentlichen Zttge. 
Von diesem Gesichtspunkte aus müssen die sogenannten 
Künsteleien, die ausgeklügelten und getüftelten Nach- 
ahmungen beurtheilt werden, welche auch in den Messen 
Dufay's, mehr noch der Ockeghem und Obrecht vorkom- 
men. Es scheint zuweilen, als sei es ümm der höchste 
Triumph ihrer Kunst gewesen, mit einer einzigen Noten- 
zeile sämmtliche mit einander singende Stimmen ver- 
soriron zu können. Die erste singt das Thema wie es 
gescimeben steht, die zweite schneller oder langsamer 
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in einem ganz anderen Rhythmus, eine dritte lässt alle 
Pausen weg, fängt das Thema beim Ende an, die vierte 
kehrt vom Anfang aus alle Intervalle um n. s. w. Zur 
Andeutung dieser Kunstgriffe bildete man ein verwickeltes 
Zeichensytteiii ans, welches die Notenlelire dieser Zeit 
mit den Schwierigkeiten einer raffmirten Geheimschrift 
nm^iebt. Wir haben es bei dieser Satzweise mit einer 
Üebertreibun^ eines an nnd für sich vorzüjrlichen Priiicips 
zu thuo. Die Auswüchse schwinden im Laufe des sech- 
xehnten Jahrhunderts immer mehr. Aber auf dem Grunde 
des Systems, welchen jene Niederländer des fünfzehntea 
Jahrhunderts {^elotrt luiben, stehen auch Orlando di Lasso 
und ebenfalls Palestrina. Es ist bekannt peniip", dass 
den Messen der hier in Rede stehenden Vocalperiode 
Gesangmelodien zn Grande gelegt worden, wdche offen 
oder versteckt alle einzelnen Sfttze des Werkes durch- 
ziehen. Diese Merkmelodien — cantus firinns ist ihr 
Name — waren ursprünghch dem gregorianischen Chural 
entnommen. Bald aber trat, bis zum Trienter Concii, 
neben diese Quelle das Volkslied, dessen einfachere 
und bekanntere Weisen den Hdrem mehr entgegenkamen 
und auch den Sängern die Entzifferung der Notenräthsel 
erleicliterlen. Gerade die unschein}>arsten und leichtesten 
Weisen aus der letzteren Classe wurden am häufigsten 
benutzt, lieber das Thema des Liedes: »l'homme armö« 
3 1 I „ I . 1 I 1 haben fast alle 



Messe geschrieben : einzelne mehrere, Aehnlich bolieht 
waren aucli die so^renannten voces musicales, die sechs 
ersten Töne unserer heutigen Durtonleiter ;das Hexachord} 
als cantus firmus. Von diesem cantus firmus bekamen 
die Messen ihre Namen. In alten Sammlui Len sind oft 
nnr diese Titel» Si bona snsrepimus«, »Mort ma' privö« etc. 
angegeben und die Namen der Tonsetzer nicht. Es 
leuchtet ein, wie das Festhalten an einem solchen Grund- 
thema dem einheitlichen Charakter eines vielaätzigen 
Werkes zu Gute kommen konnte. Die Weise, in welcher 
der cantus firmus in den Messen behandelt wurde, ist 




Componistenihre 
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ausserordentlich mannigfaltig. In der früheren Zeit vor- 
wiegend dem Tenor zugewiesen, rückt er später auch 
in andere Stimmen vor. Den einen dient der cautos 
firmus nur ala mechanischer Anhalt Die Notenreihe wird 
so ins Breite gezogen, dass von einer melodischen Wirkung 
derselben keine Rede sein kann. Von anderen wird das 
Grandthema gei.stig ausc^enutzt: bald in der Art der 
Bach'sclien Choraliiguratiunen, bald in dem Style unserer 
neuesten Motiventwickelnng nnd thematischen Umge- 
staltung, welcher gerade in den Messen unserer VoiMil- 
periode einen bedeutenden Vorläufer liat. 

Man trifft da Arbeiten in reicher Anzahl, die den 
Uneingeweihten durch die völlige Uebereinstimmung mit 
der neuesten Instrumentalperiode Beethoven-Liszt in der 
Gedankenteehnik überraschen. Kaum unterliegt es auch 
dem Zweifel, dass die ganze Satzkunst der späteren 
Niederländer, vor allem die Sweelinck's. von instrumen- 
talen Einflübsen mitbeherrscht worden ist. Die in grossen 
und kleinen Zügen in vielen Werken der ganzen Periode 
hervortretende GleicbgtUttgkeit gegen Wort und Text, 
die Hinneigung zu compacteren, maasigen und derberen 
Wirkungen, das Vordringen des accordisclien Elements, 
hänjrt mit jenen instrumentalen F.mflüs.scn zusammen. 
Die Unterlegdiig des Textes war Sache der Sänger, denen 
nur der liturgische Anfangswortlaut hingesduieben wurde. 
Von ihm lenkten sie dann oft in Improvisationen ab, die 
profan und unpassend waren. Dass in das »Gloria« an 
Marientagen eine Stanze an die heihge Jungfrau hinein- 
gesungen wurde, an anderen Heüigenfesten Entsprechen- 
des, erregte kaum Anstoss. Den gewählten cantus firmus, 
wenn er aus dem Volkslied entnommen war, mit seinen 
eigenen Worten zu geben, war allgemein gebräuchlich: 
Das kommt auch in den früheren Werken Palestrina's 
noch vor: z. B. in seiner Messe: »Ecce sacerdos«. Das 
Wesentliche an der berühmten Reform der Kirchenmusik 
durch das Trienter Concil war, daes diesem llissbrauch 
hin der Textbehandlung, soweit die Componisten dazu durch 
die Benutzung von Volksliedern Veranlassung gaben, 
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Wandel geschafft wurde. Trotzdem kam die Einmi<?dmng 
fremder Worte in den Messiext. wie der Aufbau der 
Sätze über Volkslieder, auch nachher noch, wie Ambros 
in seiner »Geschichte der Musik« belegt, vereinzelt tot. 

Der contrapunktische Ueberschwang im Satzban 
schwand im gleichen Schritte, als die Sätze länger und 
vollstimmiger wurden. Die Verwendung einer grö.sseren 
Stimmenzahl führte zur Gruppenbildung und damit zur 
Verwendung vnd zur Pflege des harmonischen Elang- 
elementes in der kirchlichen Yocalmusik Oberhaupt und 
in den Messen besonders. Letzteren musste bei der 
Länge des Textes dieses Mittel formeller Belebung be- 
sonders willkommen sein, und es ist in ihnen thatsächlich 
audi Alles, was der Chorklang an natürlichen, sinnlichen 
Reizen hat, zur Blüthe und Entwickelung gebracht worden. 
In der innigsten sachlichen Verbindung mit dem Wesen 
des heiligen Textes wohl von Palestrina, der in dem 
Chorsatz seiner Messen, mit dem Wechsel von hoch und 
tief, von licht und dunkel, von durclisichtig und zusammen- 
gedrängt, die Hünmelsbilder wie ein Zauberer verwandelt 
Nach ihm, und namentlich in der Schule da Venetianer, 
sind die EtTecte der wechselnden Chorgruppen zu auf- 
einaudergethürmten ('hören gesteigert und nicht selten 
äusserlich missbraucht worden. 

Auf unseren Ghorprogrammen war bisher der älteste 
Meister der Vocalperiode der schon der späteren Nieder- 
ländischen Schule angehörige Josquin de Pres. Eingeführt Jaiqiiii de Prik 
hat ihn der Riedel-Verein in Leipzig mit seinem grossen 
»Stabat mater«, das in Berlin und Dresden namentlich 
einen grossen Eindruck hinterliess. Ein solcher lässt sich 
auch der Messe »Fange lingua« versprechen, der einzigen 
Messe Josquin's, welche im Neudruck vollständig vor- 
liegt {Ambros, Gesch,, 5. Bd .^ Sie gilt bei Kennern für 
eine der bedeutendsten unter den ungefähr zwanzig 
Messen, welche von dem Tonsetzer bekannt geworden 
sind (alte Drucke: Petrucd, Junta, Petrejus) und bringt 
die eigenthikmlichen Züge des Meistets zu deutlicher An- 
schauung, dessen Kunst Dr. Martin Luther. dem Lerchen- 
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schlag zu vergleichen pflegte. Es ist eiue herzliche Naive- 
tSt in dieser Mn^, eine Neigung zum Genre und zur 
Nataridylle, die dieser Tonsetzer vor anderen Nieder- 
ländern mit den Malern seiner Heimath theilt. Im 

zweiten ><Kyrie« und auch im "(Gloria« diesor Me?se kommen 
wir an Stellen, wo die Musik piölzlich. widei den üblichen 
Brauch jener Zeit, sich. auf einem freundlichen Motive 
festsetzt und in seligem Behagen die liebe Wendung, 
stehen bleibend, auf- und absteigend, wiederholt. Es 
wirkt wie ein Anklang von Wiegengesanf und fernem 
Glnckpngeläute: Viele wird diese trauliche F mischung 
ciiiiacii menschlicher Poesie rühren und an die vor- 
rapbaelisehen Maler der heiligen Gescbicbte erinnern, 
welche gelegentlich dem Christkind drollige und härm- 
lose Kinderstreiclie .inziidichten pflegen. Dass aber ein 
solclier Abfall vom strengsten Style mit sehr scharfen 
Augen angesehen und hart verdammt werden kann, hat 
uns ein Blick in den Artikel gelehrt, welchen das eng- 
lische Musiklexikon von Grove ftber »Mass« bringt Diese 
freundlichen Episoden in den Messen Josquin's sind doch 
etwas ganz anderes als die fröhliche Kirchenmusik 
Haydn's. Dann wirft aber Josquin in den munteren 
Fluss seiner Chorstimmen wieder Sätze von einer schauer- 
lich erhabenen, ruhigen und dunklen Feierlichkeit, wie 
das »Incarnatus estu im »Credo« von »Fange lingua«. 
Rochlitz hat dieses bereits seiner obenerwähnten Samm- 
lung eingefügt. Dasselbe ist im Znsammenhang zugleich 
ein Beispiel für die Meisterschaft, mit welcher Josquin 
die Mittel des Chores zu grossen Wirkungen verwendet. 
Er ist wohl der erste, der von dem System des immer 
gleichstimmigen Sntzos sich grundsätzlich abwendet. 
Seine zweistimmigen und dreistimmigen Sätze sind, wie 
in dem »Agnus« seiner Messe »i'homme arm6«*j nicht 



♦) In Partitur veröffentlicht als 6. Bd. der Publicationen 
der QesellEcbaft für Musikforscbung. Das »Agnus dei« allein bei 
R. Schlecht a. a. 0. 
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iirnner formell vollendet, aber der Eintritt seiner Chor- 
register ist stets sinnreich und wirft schlagende Lichter 
auf den Text. Die Messe »Fange lingua« kann noch dazu 
dienen, das Verfahren in seinen Hauptzügen zu zeigen, 
in welchem die Tonsetzer der grossen Vocalperiode den 

cantus firmus ausnutz- , , . TIT 

ten. Der Anfang der Ri- - m Ü- ^^ . J j j J^-J-^i— tafl* p j 
tualnielodie der Hymne Paa.fr« tin.^B gio ti . o . »a 
stellt am Eingang aller Hauptsätze, melodisch und rhyth- 
misch jedesmal frei behandelt, um von den vier Stimmen 
des Chores in Nachahmungen durchgeführt zu werd^. 
In einer grossen Reihe von Themen zu Nebensätzen 
klingen aber auch die unter a und h eingezeichneten 
Motive an. Der Hymnus giebt somit der ganzen Messe 
ihre bestimmte Signatur. Bis zu welchem Grade geistiger 
Einheit ein genialer Heister alle Theile eines so grossen, 
yielsätzigen Werkes durch die Ausbeutung des cantus 
firmus verbinden kann, das zeip^t am vollkommensten 
die schon erwähnte Messe: »Assumpta est Maria« von 
Palestrina. 

Die Praxis der katholischen Kirchenchöre, denen der 

Ro^rensburger Domchor das Muster giebt, fusst bei der 
Wahl von Messen auf der »Musica divina« von Pro.ske. in 
welcher natürlich Orlando di Lasso und Palestrina Orlando di 
den Hauptstamm bilden. Orlando s Werke, unter welchen Lasso, 
die Magnificats und die Busspsalmen die hervorragendsten 
sind, gelten als die Spitzen der niederländischen Kunst, 
und wenn erst die soeben 'el»onfalls von Rrcitkopf und 
Härtel) in An^rrifV frenoniraene colossale Gcsanimtausgabe 
seiner Compositionen vorliegt, wird des Staunens über 
die Vielseitigkeit, den Reichthum und die fast schroffe 
Originalität dieser Künstlernatur kein Ende sein. Nament- 
lich in der weltlichen Vocalmusik wird es Ueberraschungen 
genug gehen. In seinen Messen jedoch ist er, der tech- 
nisch vielseitig und frei über die Stylarten aller Schulen 
schaltet, geistig ausserordentlich ungleich. Der Hang 
zum Naiven, welchen er mit seinem Landsmann Josqmn 
theilt, artet hier oft zur Bequemlichkeit aus. Wenn wir 
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im Allgeraeinen mit der Thatsache zu rechnen haben, 
dass unter den Meisterwerken der Vocalperiode. besonders 
unter den Messen, auch viele handwerksmässige Arbeiten 
unterlaufen, so bleibt uns diese Erfahrung auch in den 
Messen Orlaiido*s nicht erspart Er pflegt allzuhäufig 
den trägen Styl der sogenannten »missae familiäres«, nnd 
auf solche Unterlagen gestützt, mag Baini. PaJestrina's 
Biograph, dazu jrekommen sein, den genialen Orlando als 
»arm an schönen Gedanken, ohne Seele, ohne Feuer« 
abzuthun. Seine vierstimmige Messe octavi toni {im i. Bd. 
d. »M. d.«) ist in ihren ersten drei Sätaen ein solcher 
dürftiger IfiiBSwaehs: kunstlos in der Form, leblos: alle 
vier Stimmen immer Note crefren Note hindeclamirt, im 
Ausdruck auf das Allernotliwendijrste beschränkt, nur 
hier und da an Stellen wie »Domine Jesu Christe« und 
»et homo factns est« von dem Blitze einer grossen Fan- 
tasie durchleuchtet Ersl von dem »Sanctus« an, in wel- 
chem die Stimmen auf Senfl'schen Leitern neben ein- 
ander hinauf- und hinuntergleiten, verräth dieses Werk 
seinen Meister, Bedeutender ist die Messe über «Puiscpie 
j'ai perdu«, nnd das bedeutendste Stück, welches die 
Proske'sche Sammlung von Messen Qrlando's bringt, die 
über das Tliema : - Qual donna attende etc. « '5 st/ . Aus den 
von (Pommer veröfientlicliten Messen Orlando's werden 
ungefähr sechs regelmässiger gesungen, an erster Stelle : 
»Credidi«, «Doulce memoir«, »H me suffit«, »Je ne mange«. 
0*P. daPk]«- Unter G. P. da Palestrina's Messen, von denen Ouich 
iMttt. Baini's Angahe) zu Lebzeiten des Componisten 13 Bücher 
in Stimmbänden gedruckt erschienen, zwei unfrednickt 
blieben, nimmt die wiederholt erwähnte Messe «Assumpta 
est Maria« die erste Stelle ein. Diese herrliche, von 
RapbaePscher Milde, Lieblichkeit und Klarheit erfüllte 
Gomposition vereinigt stylistiscbe Vorzüge — Baini, der 
das SchafTen P.'s in nicht weniger als !0 Stylperioden 
zcrleL't. weist die »Assumpta est'' der acliten zu — ver- 
schiedener Meisterwerke P.'s in sich: die Lebendigkeit 
des Ausdrucks, welche das »Hohelied« auszeidmet, und die 
Grossartigkeit und Einfachheit der Faibengdiung, welche 
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der berühmten Prpismesse »Papae Marcelli" eifj;en ist. 
Baini, der langjährige Director der päpstlichen Capelle, 
theilt mit, wie das Werk, welches bei Maria Himmelfahrt 
4585 2iim eisten Male zum Gehör, kam, allemal, so oft 
er es bei dem gleichem Feste selbst wieder zur Auffüh- 
runcr brachte, unter nnimterrichteten Zuhörern die Nach- 
frage nach dem Komponisten rege machte. Es bleibt 
immer unverwüstlich frisch und neu. Einen Theil dieser 
imyersiegKcKen Jugendkraft dankt es dem eignen musi- 
kalisehen Grundgehalt seiner Leitmelodie, der schönen 
lebendigen Antiphone: »»Assumpta est«, derselben Melodie, 
welche wahrscheinlich auch Mendelssohn vorgeschwebt 
hat, als er die anmuthige Motette: »Laudate pueri« für 
die Nonnen zu St. Trinitii de' Monti schrieb. Neben 
dieser Messe stehen als gleichberühmt nnd durch die 
Bewunderung der Zeitgenossen ausgezeichnet die Missa 
»Papac Marcelli« vom Jahre tSOö. die Missa «super vores 
musicales" vom Jahre 4 562 und »Ecce Johannes f< (zwischen 
1585 und 4Ö90 entütandenj. Die Missa »Papae Marcellic, 
die dritte von drei Werken, welche Palestrina auf Ver- 
anlassung der zur Abstellung von Missbräuchen in der 
Kirchenmusik vom Trientcr Concil eingesetzten Com- 
mission verfasste, gehört in ihrem Gedankenüuge zu 
den bescheideneren Messen des lonsetzers. Mit Aus- 
nahme d^ »Kyrie«, welches in klarer Weise dem nach» 
ahmenden Styl der Niederländer folgt, wiegt in ihren 
sämmtlichcn Sätzen eine ähnlicli einfach declamatorische 
Behandlung der Worte vor. wie wir sie m einem anderen, 
wohl dem bekanntesten Hauptwerke des Meisters linden: 
seinem »Stabat mater». Nur die mit wenigen Stimmen be- 
setzten kürzeren Zwischensätze (»Crucifixus« und «Benedic- 
tus«) greifen melodisch weiter aus. Aber diese thematische 
Zurückhaltung lässt das neue stylistische Mittel, welches 
Palestrina in dieser Messe zum ersten Male mit prin- 
cipieller Entschiedenheit angewendet, um so wirksamer 
und mächtiger hervortreten: den Klangwechsel und die 
Gruppirung der sechs Ghcttstimmen. Durch sie erhalten 
die Tonbilder der Messe eine Schärfe des Umrisses, wie sie 
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kaum vorher gekannt war: die Dentlichkeit« mit welcher 
die Worte in dem einfach declamirenden Style hörbar 

waren, liess den Mrs.slext selbst nin dringlicher als je zum 
GemüUi dringen und umpab das jjanze Werk mit dem 
Schimmer eines feierlichen Ernstes, Die Gruppirung der 
Stimmen ta antiphonirenden TheilchOren war vor der 
Missa Marcelli sowohl von anderen Tonsetzern als aneh 
vnn Palestriiia selbst schon, wenn muh nicht in diesem 
Grade verwendet worden. In der Missa »super voces 
musicales«, die den improperien vom Jahre 4 560 als das 
zeitlich nächste Hauptwerk folgte, ist es ein Chor Ton 
vier hohen Stimmen im »Crucifixus", der mit seinem aera> 
phischen Klang das Entzücken des Papstes und der Car- 
dinäle bildete. Dieses »Crucifixus«. neben welchem die 
anderen Sätze mit bedeutenden Gedanken und mannig- 
faltiger sinnlicher Wirkung als gleich fesselnd stehen, 
war die Hanptveranlassung mit, dass Palestrina von der 
• oben erwähnten Commission zu dem wichtigen Auftrage 
auserlesen wurde. Als gleichbedeutend mit diesen be- 
nannten Hauptniessen P.'s ist vor Allem noch die Messe 
«I hounne arme« aus der Ausgabe von 4 570, welche Ha- 
berl im zwölften Band der Gesammtansgabe der Werke 
Palestrina's bringt, zu nennen. Bedeutend sind wohl alle 
Messen dieses Meisters: eine Fülle heiliger Klänge, das 
liüchste Ideal kirchUcher Tonkunst! Die Zahl der von 
ihm heute m den katholischen Kirchenchören gesungenen 
Hessen iat verhältnismässig bedeutend. Es sind ausser 
den von Proske gebrachten, folgende: »Tu es Petrus«, 
»Ecce ego Joannes". Alma redeniploris". »Viri Galilaei«, 
»0 majrnum mysterium«. "0 admiral»ilc commercium <». 
»0 sacrum convivium«, »Beatus Laurentius», femer die 
durch die abfällige Kritik Sixtus* V. bedeutungsvoll ge- 
wordene «Tu es pastor ovinm«, sowie die zwei vier- 
stimmigen Messen »sine nomine« und »Quem dicunt ho- 
mincs«. 

Von den Componisten. die in die spätere Zeit ge- 
hören, ist im Proske und in dem Repertoir der Kirchen- 
L. Vittoils. chdre hervorragend L. Vittoria vertreten. Von den in 
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die "Musica divina« aufgenommenen Messen dieses ernsten 
Meisters ist die sechsstimmige »Vidi speciosam« die be- 
dentendste, eines der klangvollsten Werke des Palestrina- 
styls, molodiscli etwas spröde, aber durch die Lebendig- 
keit und Kraft der liarmonisciien Declamation und des 
Registerwecbsels im Chor sich tief eindrückend. £iue 
besondere Hoheit liegt Über dem »Sanctus«*). Eine äet 
schönsten, kunstreichsten Nnmmem ist die Messe »super 
voces musicales« des im vorhergehenden Capitel als Pas- 
sionscomponist erwähnten Fr. Suriano. Als Beispiel F. Suriaao. 
dessen, was sieh auf einem technisch so schwierigen 
Grunde an eigenthümhcher Poesie entwickeln lässt, sind 
besonders das »Sanctus« und noch mehr der mit dem 
Motto: »Justitia et pax osculatae sunt« bezeichnete, in 
Gegenbewe^urifr gehaltene Canon des uA;]rnu.sr' beachtens- 
werlh. Eine für die Zeit der Entstehung ganj; seltene 
Küiinheit bringt der Schjusü des «Gloria« in dem gegen die 
Fdur^ und Ddnr-Harmonie anliegenden des i. Soprans. 
F. Anerio, der Nachfolger Palestrina*s im Amte, ist mit F* AwAo. 
einer Messe »sine nomine« vertreten, welche im Style der 
frührömischen Schule gehalten ist. Eins der interessan- 
testen Werke, mit welchen unser Landsmann H. L. 
Hassler eingeführt wird**i. ist die achtstimmige Messe Li Eiiilm* 

über folgen- ^ ,y tff^ifCTr] 

thema: 

In ihr tritt besonders das »Qui tollis« im >>Gloria«j und 
das "Et ex patre natum« (im «Credo«] durch die in Messen 
httchst seltene Anwendung des psalmodirenden Styls 
hervor. Als regelndes Princip der Gestaltung erscheint 
in dem Wcike der Wechsel der Chöre, welcher in der 
venetianischen Schule, in der Hassler ;^ebildet wurde, 
seit Willaert üblich war. Lange Zeit guig er auch hier 
als gleichberechtigt- neben den Nachahmungen Stimme 

*) Eine ü?rö?sere Anzahl von Messen V.'s bringt Eslava's 
Sammlung spanischer Xonsetzer (Lira .... Madrid 1869). 

Andere Meisen H.*s gehen F. Witt und Sehrems heisiis. 

II, 1. 10 
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für Stimme einher, wie an den kurzen Messen des A. 
A. Chkbrieli. Gabrieli und Anderer zu ersehen. Erst vom Neffen 
&. Oftbrieli« des Letztgenannten ab, von Giov. Gabrieli, begann er 
bevorzugt zu werden und die Schreibart so üppig zu 
bebemchen, wie wir an den von Rochlitz und anderen 
neueren Herausgebern mitgetheilten Messenbruchstficken 
0. äoMTolii des 0. B ene voli und seiner Nachfolger bemerken können. 

Eines besonderen Beifalls und Eifers erfreute sich die 
Vielätimmigkeit der Messen und anderer grossen Kirchen- 
stftcke in England, wo ähnlich wie in Venedig reiche 
Oddmittel zur Besetzung solcher Foliochöre vorhanden 
waren. In diesen Werken liefren Aufgaben för unsere 
vielhundertköpli^'en Singakademien I 

Die Stimmenvermehrung selbst in den übertriebenen 
Fällen yertrug sich noch mit dem Wesen der kireblichen 
Musik, wie es in den Werken Palestrina*a niedergelegt 
ist. Bedenkliche Stösse erhielt dasselbe erst mit dem Ein- 
drin;?en der neuen Musikformon, welche aus der Monodie 
und der Oper am Beginn des 4 7. Jahrhunderts herüber- 
kamen. Mit ihnen zog auch der dramatische Geist in die 
Messe ein und drängte die Fantasie der Componisten 
von der Grundlinie frommer verklärter Andacht nach 
rechts und links ab : Auf der einen Seite zu einer bis zum 
Erschrecken aufpreref^'ten Wiedergabe der Tcxtstellen, auf 
der anderen zu einer bis ans Selbstgefällige streifenden 
Ausbreitung der subjectiven Gefühls- und Empfindungs- 
kraft. Als Beispiel für die erste Classe kirchlich unge- 
rathener Musik kann das l)ekannte sechsstimm ifje »Cruci- 
A. Lotti« fixus« von A. Lotti mit dem anfangenden verminderten 
Septimenaccord gelten. Dieser Tonsetzer, welcher auch 
Messen im alten, den Niederländern gleichenden Style 
geschrieben, hat die dramatische Kraft, mit welcher die 
ersten Tacte dieses »nrucifixus" das Bild einer unter dem 
EintreÜen einer Schreckensnachricht aufschreienden Älenge 
wiedergeben, in keiner seiner Opern auch nur annähernd 
erreicht An sich ist diese Stelle und das ganze Stück 
als plastisches Tonhild ein Treffer ersten Ranges; als 
Theil eines »Credo« und im kirchlicben Zusammenhang so 
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passeocl, wie ein Pistolenschius'von der Kanzel FUr die 
zweite, die im empfindsamen Gebiete sich ambreitende 
Classe von Messen, bieten die Tonsetzer der neapolita- 
nischen Schule von Dur ante und Leo ab zahlreiche 
Beispiele. Ihre Schule gab sich den Eintlüssen des Musik- 
dramas aneh nach anderen Riebtun gen siemlieh unbe- 
schränkt hin und sclirleh Messsätze, in denen an Stelle 
(Ips kirchlichen Geistes der Cultus der Melodie und des 
remen äusseriichen Tonvergnügens getreten ist. Die Tn- 
strumentalbegleitUDg , welche vom n. Jahrhundert ab in 
allen LAndem aucb für die kirchlichen Werke Platz griff, 
trftgt hieran nicht die Hauptschuld. Denn in diesen be- 
gleiteten Messen stehen verfehlte und gelungene Sätze 
neben einander, wie in den Sätzen, die Roclilitz aus 
diesem Componislenkreise miltheüt, zu ersehen. Neben 
dem neuen Style pflegten die neapolitanischen und 
venetianischen Tonsetzer des 17. Jahrhnnderts die alte 
a-capella-Hesse nur noch spärlich weiter; einzelne mit 
Olücl:. wie A. Scarlatti. Doch ist von den Werken 
dieser Art nur weni;» neu veröffentlicht worden*). 

Die Bestrebungen für die Wiederbelebung des echt 
kirchlichen Style in der Musik, welche ge^nwärtig ihren 
dffontlichen Ausdruck in dem Cäcilienvereia finden, sind 
zun.Hchst daraufgerichtet, den Kirchenrhören die Meister- 
werke des <6. Jahrhunderts allein wieder zu<!;äns:Hch zu 
machen, und diese Bestrebungen sind vom Glück be- 
gleitet geiresen. Auch für die geistlichen Concerte unserer 
Chorvereine ist hierdurch eine Reihe schöner Tonsätze 
wiederprewonnen worden. Die Aufführung ganzer Messen 
aus dem 16. .Tahrliundert ist allerdings in Concerten nicht 
üblich und wohl auch nur ausnahmsweise zu erwarten. 



*) Der Sohnle naoli gehSrl die (bei Peters gedraekte) 
beksiinte »Missa canonica« (}. 4 voci) Ton J. J. Fax In dlMe 
Gruppe. Sie ist iienerdings anch in den »Pf nkmül-'rn ^cr Ton- 
kenst in Oesterreich« (l. Bd.) verüffentlicht wonien. l>cräelbe 
Band bringt noch eine zweite a capella-Messe von Fux; »Quadra- 
geiimalis« ist sie betitelt. 

<0* 
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Die Hindernisse liegen theils in dem liturgischen Grund- 
charakter der Messen, theils in dem augenblicklichen 
Zustande unserer Chorvereine. Aber Bruchstücke alter 
Messen finden wir in den Kirchenconcerten der besseren 
Vereine häufig. Voranzustdlen und zum Studium zu 
empfehlen sind in dieser Hinsicht die Programme des 
liiedel-Vereins in Leipzif?. Auch das Repertoir der Sing- 
akademie in Berlin und das des Cäcilieuvereins in Frank- 
furt a. M. zeigt in den frOheren Jahrgängen muiGhen 
Satz aus Messen der grossen Vocalperiode. Unsere 
Männergesangvereine finden in Palestrina namentlich 
manche schöne Nummer für kirchliche Aufführungen: 
Wir nennen das »Pleni sunt coeli« für drei Stimmen, 
welches die Roehlitz'sehe Sammlung im zweiten Buche 
mittheilt, ferner aus der Ausgabe Haberl's: die gleichen 
Sätze in den Messen »Kccc sacerdos". »Virtute magna-, 
»Ad coenam agni", »Ad fugam«, die Crucifixussätze. 
ebenfalls dreistimmig aus »0 regem coeli« und »Spem 
in alium«, das »Benedictus« aus der »Missa de feria«. 
Proske hat ein dreistimmiges »Benedictus« für Männer- 
stimmen in Palestrma^s »Iste confessor». Ein Theil dieser 
kurzen, gut gesungen wunderschön wirkenden Sätze mnss 
allerdings liefer transponirt werden, als sie die genannten 
Ausgaben mittheilen. In den neugedruckten Messen von- 
Josquin, Bramel, auch von Orlando dt Lasso finden sich 
auch zweistimmige Sätze für Männerstimmen, sogenannte 
bicinia, die jedoch nur bei sehr durchdachtem Vortrag 
wirken. Eine vollständige Messe für Männerstimmen 
von G. B. Martini hat Gommer herausgegeben. Der zweite 
Band seiner »Musica sacra« bringt Bruchstücke für Männer- 
chor aus Messen. Die bekannte Sammlung J. Meier's. 
enthält nur arrangirte Sätze. 

Auch in der Zeit, weicher wir am Eingang dieses 
Abschnitts gedachten, der Zeit, wo die Messen zuerst ins 
Concert übergeführt wurden, nahm man von der Yocal- 
messe Abstand, schon darum, weil sie damals noch 
weniger bekannt war als heute. Die Instrumentalmesse 
war vorwiegend durch die Werke solcher zeitgenössischer 
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Componislen vertreten, welche zum Theil überhaupt nur 
eine lokale Bedeutunr^ besessen haben, zum Theil eine 
weitere, sofern sie ihnen zukam, lieufe wieder verloren 
haben. Die Tonsetzer der ersteren Classe wiegen nament- 
lich in den Auffühningen der alten Wiener Oincerts spU 
rituels vor, derjenigen Gesellschaft, welche, von allen 
bekannten, den grössten Vorralh von Messen verbraucht 
hat. Dasjenige Werk, welclies in unseren Concerten als 
das erste die Periode der Instrumentalmesse vertritt, ragt 
zagleich über die ganze Gattong als ein unvergleichlicher 
und wundervoller Bau hinweg. Es ist die »Hohe Messe« 
von Seb. Bach. 

In der Hauptsache hält sich auch die Bach'sche S. Bach, 
Hmoll- oder Hohe Messe an die bekannten fünf Ab- HmoU- Messe, 
theilungen, an das aogenannle Ordinarinm des Hochamtes. 
Was sie aber von aJlen bekannten Corapositionen des 
uralten Kirchentextes unterscheidet, das ist die colossale 
Breite in der Anlage fast aller Abtheilun^r^n. wrlclie mit 
den in der Vocalmesse üblichen Maassen jeden Vergleich 
aosschliesst und auch Alles das weit hinter sich lässt, 
was die sich schon mehr ausbreitenden neapolitanischen 
Vertreter der Instmmentalmesse geboten haben. An die 
prakli-^rho Verwendung bpi der Liturgie, welche die 
Letzteren doch immer im Auge hatten, ist hei dieser 
HmoU-Messe gar nicht zu denken. Eine oder zwei ihrer 
Abtheilnngen an einem Sonntage, wie sie Bach that- 
sttchlich auch in Leipzig zu Gehör brachte, nehmen die 
musikalische Tragfähigkeit eines Gottesdienstes schon 
vollständig in Ansprucli. Die Form, welche Bach hei der 
Composition der einzelnen Sätze dieser Messe zu Grunde 
legte, war die ihm geläufige der ans Solo- und Ghor- 
gesängen zusammengesetzten Caatate. Aber jede der 
einzelnen Abtlieilungen wurde ihm zu einer Canlate im 
Riesenformate. Das »Gloria'- und ftCredo" mit iliren je acht 
Nummern übersteigen alle bekannten Canlatenverhältnisse. 
Ganz kurze Textgruppen, oft blosse Nebensätze, sind^hier 
sn selbständigen und abgeschlossenen Tonbfldem ent- 
wickelt: zu Sologesängen in ausgeführter Arienform oder 
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zu Chören, die ihre Themata wiederholt durchfugiren. 
In keinem anderen Werke hat Bach wieder so sich selbst 
zar Lust, aller praktischen Rücksichten ledig, für die 
Kirche componirt: In der BrschOpfang der mnsikalischen 
Grundgedanken kann er sich zuweilen gar nicht Genüge 
thun Wenn wir glauben, nun sei er der ganzen Aus- 
druckslähigkeit der Worte bis in ihre letzten Spitzen und 
Tiefen nachgegangen, da nimmt er sie frisch weg von 
einer andren Seile und entwirft ein neues, erg&nsendes 
und packendes Bild, welches in der Regel als ein Meister- 
stück von Fantasie und Kunst den ersten Eindruck noch 
überbietet. 

Die naheliegende Vermulhung, dass Bach mit dieser 
Messe etwas Ausserordentliches habe leisten wollen, wird 

durch ihre Entstehungsgeschichte bestätigt. Er schrieb 
das »Kyrieo und »Gloria«. diezuBacli's Zeiten, wie an ein- 
zelnen Orten noch heute, auch in der protestantischen 
Liturgie Sachsens, als sogenannte Missa brevis häuhgere 
Verwendung fanden, für die Capelle in Dresden und fther- 
reichte sie dem Churfürsten mit der Bitte, ihm, der >in 
Leipzig beim Directorium der Musik ein und andere Be- 
kränkimg emni-nden müssen <- — wie es im Dedications- 
schreiben heisst — »ein Prädicat von Dero Hofcapelle 
conferiren zu wollen«. Dies war im Jahre 4788, das 
»Prädicat« eines Hofcompositeurs liess nt»ch lange auf 
sich warten. Bis 1738 wurden dann die anderen Sätze 
vollendet und. mit Ausnahme des »Agnus Deitr, in dem 
grandiosen Style der ersten beiden Abtheilungen weiter- 
geführt. 

Neben der breiten Anlage, welche die HmoU-Messe 
ganz ungewöhnlich erscheinen lässt, ist es eine zweite 

Eicrenschaft. welche die Hmoll-Messe so bedeutend und 
ergreifend macht. Das ist die eindringliche und anschau- 
liche Beredtsamkeit ihrer Tonsprache, welche in erster 
Linie auf der glücklichen Gestaltung der Grundthemen 
der Sätze beruht. Auch wer vom Texte keine Notiz 
nimmt, kann nicht missverstehen, was die Seufzerketten 
des ersten »Kyrie«, was der friedliche und kindliche Weih* 



Digitized by Google 



ibi ^ 



nachtston des »Et in terra pax«, was der Jubel des 
»Gloria«, des »cum sancto spiritu«, des 'Et resurrexit«, 
des zweiten »Et vitam vientnri saecidi« und des »Pleni 
sunt coeli« sagen wollen. Das sind Musikstücke, welche 
bei all ihrer kunstreichen Ausführung einen vollständig 
volksthümhchen Zuschnitt besitzen, und in Orten, wo, 
wie in Leipzig, die H moll-Messe eingedrungen ist, haben 
diese Chöre auch ihre populäre Kraft drastisch bewiesen. 
Aber anch die Arien mit ihren breiten, herzischen und 
naiven Melodien thdlen diesen Zug edler Gemeinver- 
ständlichkeit, und wenn er an ihnen schwerer heraus- 
gefunden wird, so liegt das au verschiedenen Ursachen, 
für welche Bach nicht haftbar ist. Wir wollen nur im 
Vorbeigehen anf die platten und miserablen Bearbeitungen 
hindeuten, in welchen die vorhandenen Clavieranszüge 
der Hmoll-McssG die von Bach nur skizzirte Regleitung 
der bekannten Arien: »Benedictus« und »Agnus Dei« 
wiedergeben. Sogar an durciiaus falschen Harmonien 
fehlt es da nicht. 

Der hässliche Begriff der »gelehrten Musik« — wenn 
überhaupt jemals bei Bacli zutrcfTend — ist auf diese 
Hohe Messe nirgends anzuwenden. Wohl aber verlangt 
das Werk, wie alle Musik, in der grosse Strecken aus 
demselben Grundgedanken entwickelt sind, eine gewisse 
Fertigkeit im Hören. Doch beschränkt sich diese Fertig- 
keit auf ein Geringes: darauf, dass man ein Tliema 
merken und verfolgen kann, und diese Aufgabe wird 
durch den packenden und verständlichen Charakter der 
Themoi selbst wesentlich erleichtert 

Den Zusammenhang und die Einheitlichkeit der 
2i Nummern, in die wir die H moll-Messe theileu, hat 
Bach im Sinn und Brauch seiner Zeit nicht äusserlich 
niarkirt, etwa so wie es die Meister der Yocalperiode 
mit dem durchgehenden Cantus firmus, neuere Tonsetzer 
durch Anwendung von Leitmotiven versucht haben. Wer 
aber dem Gedankengang genauer folgt, wird das Band^ 
das sich durch das Innere der Sätze durchzieht, wohl 
finden. 
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Die erste Ablheiiunf:. das "Kvrie liesteht aus drei 
Kummern, ven denen die ertste uad dnlte Chorfugen sind 
über den Text: »Kyrie eleison«. Vor dem Anfang des ersten 
Chors stehen vier Tactc Ada;iio: eine lapidare Ueber- 

schrifl, atis weklier der Hülferuf zum TTerrn wie der Noth- 
sciirei eines sclnverbel asteten Volkes kliiifrt. Dann beginnt 
zunäclisl im Orcliester das sprechende Thema: 



Lnrfo rd un poco piano 




eine Klagescene einzuleiten, wie sie in der gesammten 
musikalischen Litteratur in gleich gewaltiger Anlage wohl 

nur noch einmal und da in anderen Formen vorkommt, 
nämlich: im Eingang von Händel's »Israel«. Was das 
Bach'sche Bild schwerster Seelen betrübniss so eigen- 
thümlich macht, das ist der durchaus active Zug, in der 
sie der Gomponist aufgefasst und dargestellt hat: das 
mühsame und verzweifelte Ringen und Aufraffen, welches 
die in kleinen chromalisclieii Schritten aufsteigenden und 
mit den Seufzern der Oboenarie der Matthiiuspassion 
zurückfallenden Urmolive des Tiiemas schon andeuten. 
Dieses Verhältniss wiederholen die Satzgmppen der rie- 
sigen Fuge nur in grösseren Proportionen. Der unauf- 
haltsame 7a\^. mit dem die Klage zum Ausdruck driujjt. 
findet erst nacli einer doppelten Durchführung des Themas 
in den fünf Stmimen semen Halt in einem grossen Cis- 
moU-Schluss. Er führt zu einer in der Stimmung heller 
beginnenden - ---^ die jedoch schon 

lEpisode über i jF=*' p F -^L4-tf J f bald wieder, nach 
das Thema: \ . \t\ . . " .. um, einer aufregenden 
Begegnung mit dem chromatischen Motiv des Hauptthemas, 
in das letztere zurücklenkt Mit Tönen der Resignation 
endet der Satz. Der zweite Chor der ersten Abtheilung 
über denselben Text »Kyrie eleison« und über das Thema: 

Andante. 
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klingt trotz der kleinlauten verminderten Terz im Einsatz 
doch ruhiger und gefasster und wirft namentlich an den 

Stellen, wo . . ^ ♦ , ^. rrr-^ die Führung 

das Neben- 
thema: 




hat, einige 
hofltaungs- 



Ky. rl . •, • . Iti . . aoa, 

vollere Blicke in die Zukunft. Die Vermittelung zwischen 
den beiden Chören bildet das »Christe eleison «, ein Duett 
zwischen Sopran und Alt, dem Bach den zutraulichen, 
der Erhörung gewissen Ton gegeben hat, in welchem 
Kinder sich von einem lieben Freunde etwas Besonderes 
erbitten. Von hervorragender Schönbeil ist in dieser 
Nummer n.nrh die lange Melodie, welche Bach den ein- 
leitenden und zwischenspielenden Violinen (I und II im 
unisono) gegeben hat 

Das »Gloria« hat acht Nammern. Die erste ist' einer 
der freudevollsten Chöre, die wir haben. Er beginnt unter 
Trompetengeschmetter, wie eine schwungvolle Volksscene 
über das Thema: 

Vivace. 




welches Bach auch in anderen Werken, 
z. B. im «Gloria« seiner kleinen Fdnr-Messe. 
anklingen lässt. Der Chor endigt mit einer Doppelfuge, in 
welcher das beschauliehe, friedlich dahingleitende, bei 
seinem ersten Aiiegro moderato unddasauf- 
Finsntz unend- "^h -^^T ^^^f^ ff^k^^ jauchzende 
lieh rührende: 




sinnreich und wirkungsvoll in einander gewoben sind. 
Darauf folgt in einer Sopranarie das »Laudamus te« — 
eine musikalische Naturstudie, zu welcher Yogelgesang 
das Modell gegeben zu haben scheint. Nach einer Richtung 
kann sie als Typus für die meisten Sologesänge derHmoll- 
Messe dienen. Sie haben in der Mehrzahl etwas Idyllisches 




und erscheint II ri.ja (.liören gegenüber, zwischen welche 
sie gesetzt siad, iu einem YerhäiUiisse, wie die freund- 
lichen Tbfiler im Hochgebirge. Der an die Arie an- 
knflpfeiide Chor: »Gratias agimus« weicht von dem Style, 
in welchem diese Worte in der Tnstrumentalmesse pflegen 
wiedergegeben zu werden, merkbar ab. Von den Zeit- 
genossen leicht und anmuthig behandelt, trägt der Satz 
bei Bach einen zurflckhaltenderen, ematoren Charakter 
lirommer Denrath. Wir haben Anzeichen dalQr, dass gerade 
dieses Stück, welclies auch die Hmoll-Mcsse auf die Worte 
des »Dona nobis pacem« abschliesst. dem Componislen be- 
sonders lieb war. Die vierte Nummer des »Gloha<« ist das 
Dnett: (Sopran und Tenor) »Domine, rex coelestis, domine» 
fili nnigeniteU Ein lieb- ^i^^:. 
liches Flötensolo mit dem 
bedeutung-svnllen Motiv: 
einsetzend, führt den Chor der Instrumente; die Sing- 
stimmen tragen dicht hintereinander dieselbe Melodie (im 
Canon) vor. Der Begriff der Einheit von Gott Vater nnd 
Gott Sohn, den die Worte »fili unigenitea entlialtcn, hat 
ersichthch zu dieser Form des Gesangsatzes die Veran- 
lassung gegeben. Von Kennern ist es bereits häutig be- 
merkt worden, dass gerade die Hmoll-Messe von Bach 
an ähnlichen Zügen musikalischer Symbolik reich ist. 
Einen der schärfsten bringt das »Credo« in diu: Duett: 
"Et in unum«. Der hier im »Gloria« zur Rede stehende 
Zweigesang: »Domme, rex etc.« besteht im Text nur au.s 
Titulaturen. Zum Satze ergänzt werden sie erst durch 
den nnmittelhar anschliessenden Chor: »Qni tollis peccata 
mundi«r, welcher, in tiefer Ergriffenheit über «ten Ver- 
sühnungstod Christi, die Ritte um Erbarmen ausspricht. 
Die nicht von Bacli hcrrülirende. au.s praktischen Gründen 
aber kaum zu entbehrende Nummerirung der einzelnen 
Chdre und Sologesänge der Messe darf namentlich an dieser 
Stelle nicht daxn verführen, dnrch Pausen zu trennen, 
was zusammengehört. Das Duett: «Domine« No. 7) 
wird erst durch den Chor »Qui tollis« No. 81 zu einem 
Ganzen. Die Altarie: «Qui sedes ad dexteram Patris« und 
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die Bassarie: »Quoniam« setzen die Darstellung des Wesens 
Cliri'-ti fort. Die erstere, im Klange durch die obligate Oboe 
besuiiders gezeichnet, legt den Nachdruck mehr auf eine 
rüstig freudige Schilderung der Würde des zur Rechten des 
Vaters sitzenden Christas, als auf die Bitte. Das »Miserere 
nobis« wird mehr nebensächlich behandelt. In der Bass- 
arie, welcher Bach durch das durch f_'eführte Hornsolo und 
die mitfrehenden obligaten Fatrotte ebenfalls piüen ei}i;en- 
Ihümhchen Beiklang gegeben hat, ist ein stolzerZug unver- 
kennbar. Sie ist das feierlichere SeitenBt&ck zu der be- 
kannten Arie des Weihnachtsoratoriums: »Grosser Herr 
und starker Künif;:", setzt aber für ilire Wirknnp noch 
entschiedener als diese eine schwere, in der Mittcllage 
namentlich mächtige und volle Bassstimme voraus. Auch 
das Accompagnement der Blasinstrumente macht diese 
Arie zu einem Stück schwerer Sorge für den Dirigenten. 
Ohne eine gute ergänzende Orgelstimme wird es immer 
befremdend, unverständlich bleiben. Wer den Charakter 
der Musik in den drei letztgenannten Sätzen auf sein Vcr- 
hältniss zu den Textworten prüft, wird mit Bewunderung 
gewahren, wie diese Nummern doch und mit grösster 
Feinheit in dem Hinblick auf den Zusammenhang unter- 
einander und als Theile einer grösseren Gruppe von 
Sätzen entworfen sind. Das schliessende Glied bringt 
Gipfel und Krone. Diesen Abschluss der Gruppe und zu- 
gleich auch des ganzen »Gloria« bildet der fünfetimmige Chor: 
»Cum sancto spiritU", einer der mächtigsten und schwung- 
vollsten Sätze der ganzen Messe: jauchzend, lachend und 
zugleich erhaben; überaus kunstvoll und docli auch völlig 
gemeinverständlich und fortreissend. Nach einer präiu- 
direnden, die späteren Hauptmotive, jetzt aus dem Granit 
sqlmrerer Accordmassen, jetzt aus den mächtigen Finthen 
mehrstimmiger Figuren auftauclien lassenden Einleitung, 
lenkt der Satz mit dem Einsatz der Tenöre 



Vivace 
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" p p 'kip'~d)-y- II r r p = in die Form der Fuge ein 
. ri.» D«.i Pk.tris, A . raeni Er wahrt aber inneilialb 
derselben die Freiheit in ganz ausserordentlicher Weise. 
Wenn das Motiv a Ober die Tonmassen hinwegjauchzt, 
wenn mit dem anderen (b die Stimmen in die höchsten 
Regionen steigen, nimmt der Satz den Charakter oiner 
übermüthig kräfti^ien und frrandioseii, /.wanglosen Freude 
an. Niemand denkt hier an musikalische Form und au 
die Strenge des Styls. 

In den Vocalmessen des 46., auch noch in vielen 

Instrumentalmessen des 18. Jahrhunderts, bei Mozart z. B. 
in der Regel, wird die Anfangszeile vom »Gloria^i und vom 
»Credo" dem Liturgen am Altar allein überlassen: der Chor 
setzt m dem ersten Satz mit »Et in terra«, in dem anderen 
mit »Patrem« ein. Bach hat diese litnrgische Intonation 
mit in den Kunstsatz hineingezogen und beide Male dem 
Chore übergeben, — beim »Credo« aber in einer sehr eignen 
Weise; denn das Tliema, welches zu den Worten »Credo in 
unum deum« gesetzt ist, stammt aus dem Gregorianischen 
Choral. Es hat namentlich in dem breiten Rhythmus, 
welchen ihm Bach gegeben hat, einen sehr ehrwürdigen, 
alterthümlichen Charakter, der durch die strenge Art der 
Durchführung, an welcher sich ausser den fünf Sing- 
slimmen auch noch die beiden Violinen heiheiligen, noch 
erhöht wird. Das Gewebe dieses Satzes ist nacli uiederlau' 
dischem Reoept mit einigen Kunststücken: Verlängerungen, 
und meinfachen Engtührangen des Themas, versehen. 
Der Instrumcnlalbass pendelt in unveränderten gleicli- 
mässigen Schlägen darunter hin. Die starre Feierlichkeit 
des Satzes will daran erinnern, wie das Bekenntniss seit 
ewigen Zeiten gilt und weitn* gelten soll. In einem un- 
mittelbar anschliessenden Chore, der in rüstigen, ent- 
schiedenen Rliytlnnen einsetzt, nimmt Bach die Worte 
des »Credo in unum deum ■ noch einmal auf, bringt die 
Fortsetzung des »Patrem« gleich mit und feiert den Schopfer 
Himmels und der Erden mit der vollen Freudigkeit, welche 
das gläubige Bekenntniss einem echt christlichen Herzen 
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giebt. Hieran schliesst sich Jas oben schon erwähnte Duett: 
>» Et in unnm Die Symbolik Andante zwischen 
des »unum« giebt Bach damit i > j \ K pj Bläsern 
wieder, dass er das Motiv V ' (staccato) 
und Geigern {legato)nnd zwischen den beiden Dnettstimmen 
Sopran und Alt) in der denkbar engsten Nachahmimf, 
nämlich in der Entfern nnf? eines einzifrcn Viertels, ab- 
wechseln lässt. Auch andere Theile der Gesan^^lhemen 
werden in Imitationen durchgeführt. Zuweilen treten die 
Singstimmen zusammen und Hand in Hand den Instru- 
menten gegenüber. An dem Schlüsse der sdhr sinnreichen 
Nummer, bei den Worten xicsccntlit de cneli«?« Ie»en sich 
überraschende Schatten über die Ilarmonien und bereiten 
die Mystik der folgenden Nummer vor, d. i. des Chors: 
»Et incamatus est«. Dieser, in welchem die Mensch- 
werdung Christi geschildert wird, gehört mit dem «Qui 
tollis" des »Gloria« und mit dem unmittelbar folgenden 
»Crucifixus« zu den einfachsten Chören der Messe, was 
den Styl betrifft: Vorwiegend Declamation, aus der kleine 
Melodiebiegungen herausragen, in den Singstimmeu; das 
Orchester bildet einen Schleier darQber, der aus einer 
in Disjjoiiaii ßu schillernden und immer nach der Tiefe 
suchenden I iL'ur L'ewoben ist: Alle vier Tacte Terioden- 
schluss! Aber was für ein Reichtlnini an Ausdruck und 
Stimmung unter dieser einfachen Hülle ' Alles, was der 
Gegenstand einer tiefen Seele entlocken kann, das ist 
in diesem kurzen Stücke zusammengedrängt und ver- 
schmolzen. Und nun folgt der vielleicht bowimderns- 
werlheste Satz der Hmoll-Messej das »Cruciüxus«. Starr 
— das kurze Bassthema 



von Bach auch iii anderen Werken gebraucht, bei anderen 
Componisten in der chromatischen Zeit um 1600 — 1650 
ebenfalls, kehrt i 3 mal wieder — das Auge auf das halb- 
verscbleierte Bild des Gekreuzigten gerichtet, klagt die 
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Gemeinde in Wendungen, welche das Unerhörte fühlen 
lassen, ohne die Leidenschaft zu streifen, welche Schmerz 
und tiefe Trauer in die edle Form eines Gebets fassen. 

Am Sdilnsse stirbt der Gesan<[;. der sich erst allmählich 
aus der Vorstufe von einzelnen Interjektionen entwickelt 
hat, wieder hin; der Mund versagt: unhörbares piano! 
Da mit einem a ^ ▼*^o»- 
Male das: 

ftber die Worte: «Et resurrexit tertia die« im hellsten 
Glänze von vollem Chor und Orchester. Es ist der 
schärfste Gegensatz, der sicli denken lässt, um Charfreitag 

und Ostern zu sondern. Die Auferstehun«? wird hier in 
einem Chore gefeiert, welcher reinste Volksmusik «renannt 
werden kann und dessen Freudigkeit, in der Triole ge- 
hörig gekennzeichnet, die Ausgelassenheit zuweilen be- 
rührt. Audi in der Instrumentation sind Elemente, deren 
populäre lieikunft sich nacliweisen lässt, — so das der 
alten französischen Instrumentalmusik ein;ene Trio von 
Flöten, Hoboen und Violinen (letztere als Bassj, welches 
Bach den Ritomellen dieses Satzes wiederholt auf einen 
flüchtigen Augenblick einschaltet. Der naive Zug, welcher 
der kirchlichen Kunst der Baclrschen Zeit ci^jen war. in 
welchem sich aber Bach wie auch Händel von Hasse 
und anderen musikalischen Zeitgenossen dadurch unter- 
scheidet, dass er nie gewöhnlich wird, — «üeser Zug 
kommt in der Schlussnnmmer des »Credo« noch einmal 
und zwar nach einem ganz ähnlichen Plane, wie er hier 
zwischen «CrucifixusM und dem "Et resurrexit« vorher 
zwischen den beiden Credosätzen besieht, zum Ausdruck. 
Es handelt sicli bei diesem Schlüsse um die Worte: «Et 
exspecto vitam venturi saeculi», welche Bach zuerst von 
dem Standpunkte des vor dem Tode bangenden Menschen 
in einem schwermüthigen , tliematisch strengen Adagio 
behandelt. Dann aber nimmt er sie als der gläubige 
Christ, der den Freuden des besseren Lebens entgegen- 
geht, in einem Überwältigenden zuversichtlichen Vivace 
auf. Zwischen diesen beiden Hauptchören, dem «Et re- 
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surresit« und dem »Et exspecto« steht die Baasarie: »Et 

in spiritum sanctum«, welche in kindlieh glücklichen 
Melodien scliwelorl. — Beim rSanctus- rollt uns eine Ton- 
üuth entgegen, die mau sich icaum erklären kann. Die 
Toüsetzer des achtzehnten Jahrhunderts verstanden durch 
ihythmiache Mischungen und andere einfache Mittel dem 
Chorsatse mehrere Wirkungen zu entlocken, welche heute 
nicht so zur Hand liegen. Bei dem Entwürfe derStimmen- 
vertheilung mag Bach die Stelle aus dem .Te>iaias vorge- 
schwebt haben, in der es von den Seraphim hcisst: 
»Und einer rief zum andern«. Selig dahinschwebend 
tragen die Gruppen einander das »Sanctns« entgegen, um 
sich dann auf langen, prächtigen und glänzenden Yoll- 
klänj^en zu vereinen. Dieselbe Grundidee hrit Bach auch 
in dem »Pleni sunt« und dem »Üsanna« festgehalten. Letz- 
teres ist ein sehr stattlicher, nicht gerade kirchlich, aber 
festlich wirksamer Doppelchor. In dem vollen Glänze 
des »Pleni« bilden kleine dreistimmige Sätzchen, die über 
die Sechzehntelmotive des Hauptthemas dahintrillern. 
freundliche Idyllen. Das »Benedictuso, eine Tenorarie, 
deren poetische Begründung weniger in der Singstimme 
als in den dieselbe umschwebenden, zarten und hohen 
Klängen der Solovioline zu suchen ist, steht, abweichend, 
nach dem ■ Osanna«. Bach gruppirte überhaupt die.Schluss- 
theilc der Messe vollständig gegen den katholischen Brauch. 
Aus »Sanctus« und »Pleni« bildete er eine Gruppe; ihre Musik 
wurde zur Einleitung der Abendmahlsfeier verwendet. Zu 
eigentlicher Abendmahlsmnsik benutzte er die folgenden 
Sätze, stellte aber das »Osanna« an die Spitze dieser 
Gruppe, weil es den freudig danksaj^enden Charakter, 
welcher der letzteren nach ihrem liturgischen Zwecke eigen 
sein sollte, entschiedener huiätcUt, als das uBenedictusv. 
Die Altarie, in welcher Bach die Worte des »Agnus dei« 
wiedergiebt, ist eins der klassischen Zeugnisse für die 
Mögliclikeit, dass auch in den Formen der neuen Musik 
dem reinen Geist der alten Messe Gerechtigkeit wieder- 
fahren kann. Bach hat diese Möglichkeit durchschnittlich 
in allen Nummern seiner »Hohen Messe« bewiesen; unter 
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denjenigen, welche sich in dieser Hinsicht noch besonders 
auszeichnen, ist aber das »A^nns dei« eine der ersten. Er- 
freulicherweise ist diese Arie auch ein populärer Solo- 
gesang geworden und dies trotz des schweren Slyls^ in 
welchem in ihr, ebenso wie in den anderen Sologesängen, 
die Singstimme mit den Instramenten zusammengekoppelt 
ist. Den Umstand, aus einer früheren Komposition für 
die Verwendung in der Messe umgearbeitet zu »eii», theüt 
das »Agnus« mit einer Reihe der hervorragendsten Partien 
des Werkes: mit dem «Gratias agimus«, dem »Qui toUis«'. 
dem zweiten »Credo«, dem Crucifixus« und dem »Osanna«. 

Bacli hat f?eine Hmoll-Messe stückweise beim Leip- 
ziger Gottesdienste verwendet. Dass das Werk in der 
Dresdner Hofcapelie oder sonst wo in einer katholischen 
Kirche aufgeführt worden sei, ist nicht bekannt geworden 
und ist auch nicht anzunehmen. Unserer Zeit ist das 
nnverfjleicl)!:'-}!", durch die Macht und Universalität der 
religiösen EmplimlunL'. der poetisch künstleri.><chen Durch- 
führung über Jahrhunderte hinweg leuchtende Werk un- 
gefähr ein Jahrzehnt nach der neuen Bekanntwerdung der 
Matthäuspassion wiedergewonnen worden, Schelble in 
F'rankfnrt. Mendtdsolm. nach ihm Ilanptniann in Leipzig 
waren die Krslen, weiche ciii/elne Satze des ungeheuer 
schwierigen Werkes zu Geliör brachten. Erst m den 
f&nfzigem Jahren folgen vollständige Aufführungen der 
ganzen Messe; durch regelinüssi<^e Wiederholungen solcher 
hat sirli der Riedel-Verein in Ijeipzig ein ganz besonderes 
Verdienst erworben. 
6« Baolii W^ir besitzen von S. Bacii noch vier sogenannte kleine 

Kleine ibsMii. Messen^ die nur aus »KTrie« mid «Gloria» bestehen: Ihre 
Tonarten sind Fdur, Gdur, Gmoll und Adur; ihre 
Ei 1 friiungszeit liegt in der Nähe der H moll-Messe. Der 
achte Band der Barhgesellschnft bringt sie zusammen; 
die in Gdur und Adur sind bereits in den zwanziger 
Jahren einzeln bei Simrock verüll entlicht worden. Die 
einzige von ihnen, welche uns häufiger in Kirchencon« 
certen begegnet, ist die in Adur. Von besonderer Be- 
deutung ist ihr »Christo eleison«, eines der ältesten und 
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mächtigsten Cborrecitative, welche wir besitzen. An- 
aabrend originell und ungemein zart, rührend wirken in 
dem ChonaUe, welcher das «Gloria« erGflhet, die das 
brausende Allegro unterbrechenden langsamen Episoden 
fAdagio 3/4). Unter der sanfte". Mtisik zweier Flöten 
ileclamiren die Chorsiimnipn. in jciloin Abschnitt immor 
nur eine. Es ist nur em spärliches bingeu m ihnen, 
mebr ein verzücktes und ergriffenes Lauschen und Auf- 
blicken. Kaum wird Jemand auf die Idee kommen, dass 
diese Musik nicht zu dem Texte entworfen sei. Und doch 
ist der Satz nur eine fast wörtlirlt»' Uebertr.a''img aus 
der Cuutate: »Halt im Gedächtuxss Jesuiu (^hnst», la 
welcher allerdings die originelle Idee Baches noch ur- 
sprünglicher zum Ausdruck kommt. Auch in den anderen 
thei kleinen Messen ist der grösste Theil der Musik Ar- 
rangement aus Bach'schen Caiitaten. Unter den Sätzen, 
die eigens für die Messtexte componirt smd, ist das 
«Kyrie« der Fdur-Hesse der interessanteste. Er bildet eine 
Chpralfuge. Die fugirenden Stimmen sind Sopran, Alt 
und Tenor^ der Bass hat sein Thema für sich: die Schluss- 
zeilen der Litanei: der Choral, welcher der Fw^e (in Hör- 
nern und üboenj gegenüber gestellt wird, ist: »Christe, 
du Lamm Gottes«. Der Gedanke, das evangeUsche 
Kirchenlied in die grösseren Kunstformen der protestan« 
tischen Kirchenmusik hereinzuziehen, den Bach in seinen 
(Kantaten am glänzendsten durchgeführt hat. lässt sich 
bis auf Hammerschmidt zurück vcrfoljren. Die Namen der 
Männer, welche für die Messe speciell deu Choral vor Bach 
benutzt haben, wolle man in Ghrysander's »Handele und 
Spitta^s »Bach« nachlesen. 

Von Bnrli geht, das heutige Conccrt in der Auswahl 
der aufgeführten Messen sogleich zu Beellioven über. 
Und es thut mit diesem Sprunge Hecht. WÜl man in 
Zukunft auf diesem Gebiete den Kreis der Tonsetzer des 
achtzehnten Jahrhunderts mehr erweitem, so wird das 
in der (Hauptsache nur mit Werken geschehen können, 
deren Schöpfer der ersten Hälfte dieses Zeitabschnittes 
angehören, mit kritisch ausgewählten Messen von Leo, 

II, 1. H 
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DuraDte, Caldara, Perti vielleicht. Nach 1750 bilden 

Messen in einem guten, heute erträglichen Slyle nur 
Aiisnahmserscheinungen. Solche Ansnahmserscheümngen 

F. Tuma. sind F. Tuma, Michael Haydn, der Bruder des 
IL Haydn. Sinfomeniiieisters, und C. G. Naumann. Den Böhmen 
0* 0. VamnaaB. F. Tmna zeichnet Strenge der Arbeit und Ernst in den 
Gedanken, letztere beide vor ihren Zeitgenossen das 
Maasshalten in der Redefreiheit der Instrumente aus. 
Den Salzburger nocli mehr als den Dresdner, welcher 
dem herrschenden Geschmack in, wenn auch kurzen und 
meist sinnvollen Soli der Holzbläser, vor allem der 
Flöten, kleine Opfer bringt. Auch spiegelt Naumann in 
dem weichen Grundtone seiner Messen, von denen die 
schöne klargeformte in As als die bedeutendste gelten 
kann, den empliiidsainen Geist des achtzehnten Jahr« 
hnnderts in ähnlicher, aber reinerer Weise wieder, wie 
auf dem Gebiete der Passionen dies Graun's »Tod Jesu« 
thut. Naumann's Vorgänger im Amte, der frnclitbare Opern- 

A. Hmm componist A. Hesse, steht an der Spitze einer Richfunc 
der Instrumentalmesse, welche in der gesammten Kunst- 
geschichte die Stellung einer der grössten Verirmngen 
einnimmt. Der ganze geistige Kreis dieser in zahllosen 
Einzelwerken vertretenen musikalischen Messe ist so text- 
widrig als möglich: die Anlage der S;itz,e auf äusserliche 
Wirkungen, namentlich auf Sologesang und Solospiel, 
gerichtet Die Erfindung ia den Themen nimmt häufig 
gar keine Rücksicht auf den Charakter der Worte und 
erscheint formell durchschnittlich ebenso einseitig wie 
billig. Die Singstimmen arbeiten mit kurzen Motiven 
vorwiegend munterer Art; werden sie breiter, so sind es 
in der Mehrzaiil schmachtende Phrasen oder handwerks- 
mässige, nichtssagende Fugenleisten. In dem Orchester 
hört man mehr Eingebungen der komischen Oper und 
wohl auch des Tnti/sfl;ils- nl- so1'1io einer kirchlichen 
Fantasie. Der Gesammteindruck der Messen dieser 
Schule erinnert an die Wechslertische im Tempel und 
an die korbbeladenen, auf Victualien sinnenden Weiber, 
die den Weg nach dem Markte durch den Dom nehmen, 
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um schnell auch ein wenig zu beten. Heute, wo diese 
Richtung, in Deutschland wenigstens, für überwunden 
selten kann and nur noch in obtcnren Landmenen nach- 
spuckt, können wir kanm begieifen, wie sie morrlicli ge- 
wesen. Es ist fehl gegangen, wenn man die Ursachen 
dieser grossen Verirning nur a«f geistigem Felde snclit. 
Ganz gewöhnliche akustische (iründe: die Voraus leüung 
der in der Kirche bei mhigem Rhythmus schwer durch- 
klingenden Violinen im Orchester und ähnliche, haben 
sicher viel dazu beipetrao;en. Es ist nicht zufällig und 
nicht unbegründet, dass gerade die Geigen so häufig von 
den Kirchenbehörden verfolgt und verboten worden sind. 
Leider gehören dieser schlechten Richtnng in der Messe 
neben anderen Wienern Mnsikem auch die ersten beiden 
unserer Classiker an: Joseph Haydn und W. A. Mo- 
zart. Ersterer in hervorragendem Grade und fast ganz 
und gar. Unter den vierzehn Messen, welche wir von 
J. Haydn kennen, ist die fünfte (der Ausgabe von Breit- J. Haydn. 
köpf and Hirtel) in Cdor ▼ielleicht die einzige» welche 
wir — das ganze Werk betrachtet — als eine des Gegen- 
standes wiirHi'je Composition bezeichnen können. Und 
da noch müssen wir die Clokiraturane. welclie der Sopran 
auf das »Quoniam« siugt, in Abzug bringen-. Die anderen 
haben nichts von dem schönen declamatorischen Pathos, 
welches den Grundzug dieser Messe bildet. Ihr Naturell 
ist epikureisch. Besten Falls sticht in ihnen eine gewisse 
madrigalische Würde hervor, ein reizender Ausdruck von 
Stimmungen, wie sie den Menschen in gehobenen Stunden 
des Alltagslebens und des Naturgenusses überkommen. 
Aber die erhabenen Empfindungen, welche das Heilige 
erregen soll, sind in diesen Messen nur ganz vereinzelt 
geäussert; Eine Stelle, wie das »Et invisibilmm« im »Credo« 
der B dur-Messe (Nr. 6), die wirküch geheimnissvoil klingt, 
oder wie das »Kyrie« in derselben Messe, welches endlich 
oinmal einen ängstlichen und demflthig gedrückten Seelen- 
zustand ausdrückt, gehören zu den Seltenheiten. Dagegen 
stehen die Srgsten Missgriffe in dichter Reibe: schablonen- 
mässiges Verfahren in der Anlage der Sätze : Das »Kyrie« der 



Digilized by Google 



siebenten Messe (Cdar; und anderer ist ganz einfach nach 
dem Schema des entea Soaatensatzes: kttnea Adagio und 

dann fröhliches ÄUegro, entworfen : Schablone in der Er« 

findung der Themen: So hat das »Kyrieo der zweiten Messe 
(Crlnr dio entschiedenste Vorwandtsrhaft mit dem lustipcn 
Hauptthema des Finale der ersleii Sinfonie (in Es). Was 
•m Hauptgedanken gut ist, wird häufig durch das Beiwerk 
ztt Dichte gemacht So ist im *Credo« der letztgenannten 
Messe das nGonfiteor« tmd ebenso das »Sanctus« in den 
SiniE^stimmen würdig erfunden, aber din Instrumente mit 
ihren kleinlicli witzigen Figuren sprechem dem Ciesange 
Hohn. Ein ganz älinliclier aber noch abstossenderer 
Fall findet sich im »Et incamatus est« der vierten Messe« 
wo die Orgel in den feierlichen Chorsatz unbegreiflicher 
Weise mit kindlich /.witschernden Figuren liineinspielt. 
Kurz, wir müssen es dem ehru'^rdigen Haydn aufs Wort 
glauben, wenn er seinem Griesinger*) versichert, dass ihm 
die Hesse zu schreiben nahe gehe imd das Höchste sei 
Wir müssen ans über das Gelwigene und Geniale freuen, 
was auch diese Werke enthalten. Aber wir müssen auch 
dem Erzbischof von Hohenwarth Recht geben und ihn da- 
für loben, dass er kurzer Hand seiner Zeit für die Wiener 
Kirchen die Aufführung Haydn'scher Messen verbot! Haydn, 
den wir auch in kirchlichen Gompositionen, in den »Sieben 
Worten*, in den Motetten (vor allen unter ihnen in 
ölnsanae vanae curae««] so gross sehen — in der Messe 
so klein! Die Macht des bösen Beispielsl Bekannt ist, 
dass die Messen J. Hayda am Aiitang unserers Jahr- 
hunderts, wo sie aufgeftthrt wurden, auch in Norddeutsch- 
land, sehr beliebt waren. Heute würden sie der Ableh- 
nung sicher seiti ; denn was ihnen fehlt, ist nicht blos 
der sogenannte kirchliche Styl, sondern eine des Textes 
würdige Musik. Unter die Wenigen, welche gegen die 
Wende unseres Jahrhunderts die Nichtigkeit der Messen 
Haydn's und der ganzen Hasse'schen Schule erkannten, 



'j Urie&iiiger, A: Biographische Notizen, Iii), 118. 
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geliört Tieck, welcher im zweiten Theile des »Phantasus« 
alle zeitgenössische Kirchemirasik verwirft und {vor Thi- 
baut) die alten Italiener als Vorbild anfstelli 

Mo zart 's Messen, welche jetzt. Iß an der Zahl. ¥• Xbiul 
in der Gesammtatisgabc von Breitkopf und Härtel vor- 
liegen, sind sämmtlich Jugendarbeiten. Nimmt man 
das biographische Interesse hinzu, so bieten namenüich 
die Werke, welche aus der Knabenzeit des Meisters 
stammen, ungemein viel Rührendes, Wird aber ihr 
Styl slren«» pecren die Hoheit des Textes gehalten, so 
kann er durchschnittlich nicht anders ab klein befunden 
werden. Die personliche und culturgeschichtliche Be- 
deutung der Messen Mozart's ist gross; ihr rein sachlicher 
Werth gering. Wenn die in Fdur (Nr. 6) von einzehien 
Musikern höher»este11t wird, so gründet sich dieses Ur- 
theil auf den höheren Grad contrapunktischer Kunst, den 
sie zeigt Wie weit auch in ihr Mozart von der richtigen 
Texterfassung entfernt ist, kann man am »Kyrie« sehen. 

Beethoven hat zwei Messen geschrieben, von B««tlioTen, 
welchen die erstn Trlnr op. so) zwar nicht von den in C. 

Chorvereinen, aber von cier Kritik in einem ähnlichen 
Grade hintangesetzt zu werden püegt, wie des Meisters 
zwei erste Sinfonien und andere Jugendwerke. Diese 
Cdur-Messe hat allerdin^'s an Beethoven's »Missa solem- 
nis« einen unüberwindlichen Nebenbuhler; aber sie ist 
keine.swess ein nnbedeutendes. sondern vielmehr ein in 
der Geschichte der Instrumentalmesse vollgültiges und 
merkwürdiges Werk. In den Einzelheiten lisst diese 
Messe berechtigte Wünsche offen, aber in der mnnka- 
lischen Stimmung der einzelnen Sätze, in der Wahl der 
meisten ihnen zu Grunde gelegten Tongedanken darf sie 
ein würdiges und herrliches Werk genannt werden. Die 
Messe in C ist Beethoven's erste Arbeit in dem eigentlich 
grossen Style geistlicher Ghorcomposition. Wir wissen 
nicht, ob Beethoven, sei es durch die Praxis der Bonner 
Hofcapelle, sei es durch den weiten Rück seines hoch- 
gebildeten r.elirers Noofe. in diesem Style auf bessere 
Muster als die in der Zeit herrächendeu hingeführt 
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wurde. Oder war es die Kraft des eignen Geistes, welche 

ihn hier, ähnlich wie in der »Trauercantate auf den Tod 
Josephs des Zweitem und in den geistlichen T iedern auf 
einen höheren Weg liob? Thalsache ist es, dass sich 
Beethoven mit dieser Cdur-Messe auf einen ganz anderen 
Boden stellte, als der war, aaf wetehem die Messen seiner 
Zeit, auch die Haydn's und Mozart's, zu entstellen pflegten. 
Diese Abweichung von dem Hasse- Wienerisclien Kirchen- 
style ist dem Werke lange Zeit übel vermerkt worden. 
Der Fürst Esterhazy, in dessen Capelle Beethoven die 
Hesse zum Geburtstage der Fürstin, am 48. September 
4807, zum ersten Male aufführte, empfing den Componisten 
nach beendigtem Gottesdienst mit der Frage: »Aber, lieber 
Beethoven, was haben sie denn da wieder gern acht?» 
und den zur Seite dabei stehenden fürstlichen Capell- 
meister (Hmnmel) sah Beethoven, nach Schindler^s Bericht, 
lachen. Noch viel später war es Brauch, den kirchlichen 
Charakter dieser Messe, und zwar immer im Hinblick auf 
die Werke Haydn's, zu bemängeln. Der Erste, welcher unter 
den musikalischen Schriftätellern entschieden für die ab- 
solute und relative geistige und religiöse Ueberlegenheit 
dieser Cdur-Messe eingetreten ist, verdient röhmend hier 
angeführt zu werden. Es ist Dr. F. P. Graf Laurencin*). 

Wie an oinem Gf^isto. Hör in der Messe lange nicht 
so nachdruLkhch gesprociien , so ist die Cdur-Messe 
Beethoven s auch an neuen Formen reich. Am meisten 
tritt unter ihnen die enge Vorbindung von Chor und Sola 
hervor, welche Beethoven hier angewendet hat. Ein 
Wechsel von Chorsälzen und Solopartien, bald in längeren, 
bald in kürzeren Abständpn, war in der Instrumenlalmesse 
von Anfang an üblich, aber das Ineinandergreifen und 
Zusammenwirken beider Gruppen, wie es Beethoven hat, 
ist eine taktisch viel reichere und belebtere Form, deren 
Vorbilder auf dramatischem Boden, wenn auf dem geist> 



*) Dr. F. P. Graf Lsniencin, Zur GeMihi«hte der Kiichen* 
ninslk. Lelpsig 1866. 
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licher Musik: in weiter zurückliegenden Zeiteu zu suchen 
Bind: den antipbomsehen Chorbanten der venetianiachen 
Schule. Das durdigehende Soloquartett, welches mit 
dem Chor addirt, den Vocalsatz der Cdur- Messe als 
einen achtstimmigen erscheinen läset, hat die letztere 
mit der ^Missa solemnis« gemein. 

Das »Kyrie« hat die Anlage einer dreitheiligen Arie. 
Die Sonderang dieses Theils in drei getrennte, selbst- 
ständige und tiiematisch verschiedine Sätze, wie sie in 
der alten Vocalmesse üblich v-nr und wie wir sie nooh 
in (\pn Messen Bach's Irafen. war in der Instnimentalnu ^,sl 
schon lange vor Haydu aufgegeben. Sie kommt noch v ui, 
z. B. bei Cherubini, aber nicht ab Regel. Der Hauptsatz 
und die mit ihm gleichlautende Wiederholuugspartie des 
dritten Theils im »Kyrie« der Cdur-Moss!^ beginnen mit 
einem liedartigen viertactigen Thema von frommem, hofT- 
nungsvollem Ausdruck. Es schliesst mit einer Wendung 
ins höhere Pathos und bringt am Ende eine schSne und 
kühne Modu- AnUat«. taucht in der Orchester- 

lation. Sein ^ |{ j f "^ | J = partie der Messe wieder- 
erstes Motiv ^ ^ ~ holt auf und dient im 

Hauptsatze des »Kyrie« den Singstimmen noch weiter dazu, 
die angeschlagene Gebetsstimmung weiter zu entwickeln. 
Sie wird unruhiger und träber, bis die Bläser das Wort 
ergreifen und mit einigen wenigen Tacten in den schönen 
warmen Mitteltheil des »Cliristo eleison«« (E dwf einlenken. 
Er ist einfach, innig und kurz. Nach wenigen Perioden, an 
deren Schluss die Zuversicht auf die Hülfe des Gottes- 
sohnes mit echt Beethoven^scher Entschiedenheit und Dring- 
lichkeit ausgesprochen ist, steigt das oben mitgetheilte 
Anfangsmotiv des Kyriesatzes aus der Tiefe, zunächst 
aus den Fagotten und nach ümen den ^^■inncr.stimmen, 
wieder auf und führt uns bald in den Hauptsatz zurück, 
der — bis auf eine dunkle Accordnuance am Scbluss 
und ein sehr schön gedachtes Unisono der still vor sich 
hinbetenden Singstimmen — wörtlich wiederholt wird. 
Das »Gloria« hat ebenfalls dreitheilige Anlage. Der erste 
Theil, vor dem »Qui tollis« abschhessend, ist ein Allegro 
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im raschen C-Tacte. Seine erste Hälfte rauscht in freu- 
digem Drange TorUber; Aufenthalt wird nur bei »bonae 

voluntalisti genommen und heim »Glorificamus te«. Die 
Musik des Chors hat den Charakter eines schwungvo'len. 
feierlichen Annifens der Gottheit, durch kurze Stellen 
frommer Demuih sehr packend unterbrochen: Die be- 
deutendste letzteror Art ist die von den Hörnern ein- 
geleitete bei >Et in terra pax«. Die Einheit des ganzen 
Abschnitts wird formell durch 
das immer wiederkehrende Motiv 
ausgeprägt. Die zweite Hälfte des ersten Theils besteht 
aus einem innig und ruhig gehaltenen Tenorsolo auf 
die Worte: »Gratias agimus tibi«, in dessen. Satzendungen 
der Chor bekrftfligend einfftllt Der zweite Theil des 
»Gloria« ist ein Andante mosso im VjTact (Fmoll), vom 
Soloqüartett mit herrlichen Gebetsmelodien . aus denen 
Hingebung und auch ein leises Zagen spricht, ausgeführt 
Der Chor schliesst sich nur einmal psalmodirend an und 
tritt erst in der zweiten Hälfte, von dem feierlich er- 
staunten »Qui sedes« an, in Wirksamkeit. Nachd^ er 
zuerst das »Miserere« in angstvoller Steicremn? ausge- 
sprochen hat. führt er es in dem vertrauensvollen kind- 
lichen Tone weiter, mit welchem das «Kyrie« begann, auch 
mit Benutzung des Hauptmotivs desselben. Den dritten 
Theil, d. i. den Schluss des 
.■Gloria^ bildet ein krfiftifjer 
Satz, in welchem die Motive " om.^.aaite §«.iu 




und 




in engen contrapunktischen Verbindungen, in einzelnen 
Abschnitten fngenartig, durchgeführt werden. Das »Amen« 
erhält eine besondere Auszeichnung durch Harmonien, 

Declamation und eigenen thematischen Nachpesanj?. 

Im «Credo«, dem rrefürchtelsten Text, den die f^eistliche 
Vocalcomposition überhaupt bietet, tritt das Beethoven 
von seinen Vorgängern unterscheidende Princip des musi* 
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kaiischen Entwurfs der Messe am klarsten hervor. Es 
ist die Beachtung des Sinns aller einzelnen Sätze, Satz* 

theile und bedeutungsvoller Einzelworte. Während Andere 
sich flarauf beschränken, die Hauptstimmung eines ganzen 
Abschnitts wiederzugeben und auch diese Aufgabe wohl der 
Bequemlichkeit des formellen Entwurfs unterordnen, geht 
Beethoven an keinem Begriffe vorbei, welcher eine eigene 
Geltung hat. Die Folj^e davon ist, dass der Chorsatz im 
ersten Theile des »Credo«, den wir vor dem >»Et incar- 
natus est« absehliessen . dem Hörer keinen thematischen 
Anhalt bietet. Soviel Motive, als der Text Begriffe bietet- 
Doch ist der Empfindungsgrund, aus welchem sie ge> 
schöpft sind, der gemeinsame einer des Staunens vollen, 
manchmal in sohenem Tone sich äussernden Bewun- 
derung. Im Orchester hat Beethoven die Znsammenge- 
hörigkeit dieser vielzahligen Declamatiunsabschnittchen 
durch das Anef ro. auszudrücken gesucht. In 

Festhalten i^-\^j Lp. | J J | • den Biographien des Ton- 
des Motivs -ir * J- .setzers wird über den Ur- 

sprung dieses Motivs eine Anecdote erzShlt. Mit dem 
Eintritt der Worte: »Qui propter nos hommes« wird 
der etwas starre Declamationston des Satzes weicher, 
und leitet sehr schön in den Mitteltheil des »Cre- 
do«, den Abschnitt von »»Et incarnatus« bis zum »Et 
sepultus estc über. Die ganze Partie, an der da'=? 
Soloquartett wieder hervorragend betheiligt i.st, klingt 
wie in Andacht getaucht Besonders treten die schmerz* 
liehen Rufe beim »passus« hervor; femer die ein* 
geschalteten Klagemotive der Instrumente und der mit 
einer stechenden Dissonanz der Altstimme gefärbte, hin- 
sterbende Schluss des Chors. Mit dem »Et resurrexit«. 
welches den Schlusstheil des »Credo« beginnt, wird der Aus- 
druck wieder frmidig, zuweilen bis zu einem stürmischen 
Grade. Die Derlamation hat stellenweise einen geradezu 
streitbaren Charakter. Rubi«?er gehalten, breiter aus- 
sinpend. ist fast nur der Abschnitt des Soloquartetts! i^Et 
in spiritum sauctuin«. Auch in diesem dritten Theile des 
»»Credo« bleibt die Genialität wieder zu bewundem, mit 
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welcher Beethoven die Elnxelheiten im Text mit einent 

einzigen Strich oindrinf^lich veranschaulicht. Man ver- 
gleiche die Töne und färben beim Frscheinen der Pro- 
pheten (»»Qui ioeutus est etc.«; und dann wieder an der 
Stelle, wo der Todten gedacht wird. Die herkömmliche 
Fuge beim »Et vitam venturi aaeculi« besetzt Beethoven 
mit einem rollenden Thema und bedient sicli in seiner 
Ausführung verscliiedener Mittel der Spaunuug; uament- 
lich am Schlüsse des Ganzen. 

Das aSanetne« ist ein sehr kaner Satz. Die BIMaer 
eröffnen ihn mit einer erwartungsvollen zarten Mnsik, 
welche von den Singstimmen aufgenommen und mit 
feierlich fremdartigen Modulationen weitergeführt wird. 
Das »Pleni« ist festlich mit schmetterndem Ausklang, eben- 
falls sehr kurz; das «Osanna« ein fngirender Satz über 
ein Thema, welches GlOck nnd Dankbarkeit su afhmen 
scheint. Während in diesem Theile alle Weisen rasch 
abbrechen, hat das »Benedictus'« eine ausserordentlich 
breitf^ Anlage. Es beginnt im Soloquartell in sehr ein- 
facher, froh fruniuier Stimmung, die aiiniahlich in ein 
Schwelgen von Sehnen und Begrüssen übergeht. Der 
Chor summt erst leise nach, geräth dann aber in Be- 
geisterung und Verzückuno;. Beethoven führt ihn in 
diesem Satze vorwiegend m Unisonos. Die Wiederholung 
des »Osanna« schiiesst die Abtheilung. 

Das »Agnus dei« beginnt mit zitterndem Orchester, der 
Chor ruft in heftiger Angst': die Stimmung des Satzes ist 
ausserordentlich unrulntj und gedrückt; fast das einzige 
freundliche Element in ihm die Achtelügur der Instru- 
mente. Mit letzterer leitet die Oboe den Uebergang ein 
zu dem »Dona nobis«. Der Einsatz des unbegleiteten Solo« 
quartetts, der ruhige Ton sicherer Hoffhnng, der daraus 
klingt, lässt dieses einfache Sätzchen wirken wie reinen 
Himmel nach schwarzen Wolken. Lang hin breiten sich 
die Accorde auf das »paceni « aus; der Chor wiederholt den 
Friedensklang, zuweilen heftig, wie von einem Rest der 
Beklommenheit getrieben. Sie bricht auch wirklich noch- 
mals hervor und äussert sich bei der Wiederholung des 
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»Agnus« noch einmal kurz in dem Schreckenscharakter, 
mit dem der Satz anfing. 

Im Jahre 1813 erschien eine Partiturausgabe der 
Cdur-Messe (bei Breitkopf und Härtel] mit dem Neben- 
titel »Drei Hymnen etc.«. Diese Bezeichnung, ersichtlich 
auf die Verwendung des Werkes im Concert berechnet, 
liaat sich, bezüglich der Dreitheilnog wenigste aas dem 
litnrgiachen Verhflltniss der Sätze rechtfertigen. Denn im 
Hochamte bilden »Kyrie« und »Gloria«, und ebenso »Sanctus« 
und »Agnus dei-» geschlossene und zn'^ammenhängende 
Acte. Die dieser Ausgabe bcigegebeue deutsche Ueber- 
setzung — »Tief im Staub anbeten wir dich, den ew'gen 
Weltenherrscher etc.« — wird den Dedamationseigen- 
thfimlichk eilen der Beethoven*scheil Musik sehr wenig 
gerecht und ist glücklicherweise gegenwärtig wieder 
ausser Brauch gesetzt. 

Die zweite Messe Beetliovens, seine ebenso ))e\vun- L. v. Beethoven, 
derte als geförchtete »Hissa solemnis« (Ddur, op. 188 , HiMasoiennM. 
ist das Werk des in doppelter Schule von Leben und 
Kunst zu A'ollster Eigenthümlichkeit ausgereiften Meisters. 
Zeitlich und geistig eine Art Nachbarin der neunten Sin- 
fonie (op. i 25), steht sie über der Vorgängerin in C durch 
die Freiheit und Bestimmtheit, mit welcher Beethoven in 
dem neuen Weike seine Individualität walten Iftrat, durch 
die Grösse und Fülle der musikalischen Formen. Aber 
im technischen Piano und in den geistigen Anschauungen 
zeigen sich beide Werke als Schwestern. Gemeinsam ist 
ihnen der hohe Ernst in der Erfassung des Textes im 
Ganzen, gemeinsam die Richtung auf anschauliche Aus> 
gestaltung aller einzelnen Worte von Bedeutung. Die 
verwandtschaftliche Aolnilirftkoii !ässt sich bis auf die 
ziemhch wörtliche Uebereinsliiumuiig in der Wiedergabe 
bestimmter Züge verfolgen. Beim Vergleicli der Stelle 
»passus« in beiden Messen dfirfte sie am klarsten hervor- 
treten. 

Beethoven's Messe in D gehört unter den auf Er- 
neuerung der Kunst gerichteten Werken seiner dritten 
Periode zu denjenigen, bei weichen es sich der so wie 
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BO kritischste aller Tonsetzer ganz besonders hat sauer 
werden lassen. Schindler, dem wir in diesem Punkte 

Glauben schenken dttrfen, schildert drastisch den Zu- 
stand der Aiifrejjun?:. in wf^lcliem sich der Meister zu 
wiederholten Malen während der Zeit befunden hat. in 
welchem das neue Hochamt in seinem Innern nach Ge- 
staltung rang. Die Skizzen zu dem Werke, wie sie uns 
neuerdings aus Nottebohm's Nachlasse*] vorgelegt worden 
sind, bilden klnssisrhe Zeuj^nisse für die oin7plnen Sta- 
tionen dieses heissen Mühens und bestätigen neuerdings 
wieder die ganz eigenthümliche Art, in welcher Beet- 
hoven die Form dem Geist unterzwang. Wie in einer 
poetischen Vision leuchtete ihm der Punkt voraus, welcher 
der ^jeistige Mittelpunkt eines «zrossen Gebildes werden 
sollte. Ihn festhaltend, steuerte er sein Schill in tausend 
Wendungen, kreuzte und kämpfte wie ein Columbus, bis 
der sichere Weg gefanden war, Bine Stelle, die dieses 
Verfahren in ähnlicher Deutlichkeit und Besonderheit, 
wie die berühmte Stelle des Horns in der »Eroica-« veran- 
pchaulirlit. ist in der Ddur-Messe die Kinfühnino; der 
Kriegsmusik im »Agnus dei«. Sie wurde zur hxeii Idee bei 
dem Entwurf dieses Satzes, der Pol, um den die Fan- 
tasie des Meisters in immer neuen Versuchen kreiste. 
Die Skizzen zu der >Missa solemnis« umfassen die Jahre 
1818 l)is eine Zeit, die in der äusseren Geschichte 

des Meisters sich ziemlich schmerzlich auszeichnet. Beet- 
hofen begann die Composition, als die Ernennung des 
Erzherzogs Rudolf, seines Schftlers, zum Erzbisehof von 
Olmütz bekannt wurde. Sie sollte als Festmesse bei der 
Einführung im nächsten Jahre dienen, wir dp p.ber erst 
Ende des Jahres 4 822 fertig. Von der AulTührung ein- 
zelner Sätze des Werkes i. J. 1823 ist oben schon die 
Rede gewesen. Vollständig kam die Messe zuerst im Jahre 
1824 zu Gehör und zwar in Petersburg, wo Fürst Galitzin 
das Werk für ein Concert der Musikerwittweukasse er- 
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Würben hatte, — ein Ereignis«, weiches aber, abgesehen 
von einem kargen, entzückten Bericht in der AUgemeinen 

musikalischen Zeitung für jene Zeit spurlos vorüberging! 

Die nächste nachweisbare Auffühninj? fand iu einem 
jener stillen, musikalisch aber ychwungvoilen und reichen 
Winkel statt, an denen Deutschland auch jetzt, in der 
Zeit der hereinbrechenden Centralisation glücklicherweise 
noch nicht ganz verwaist ist: in der böhmischen Lausitz 
zu Warnsdorf, i. J. 1830 unter Leitung des Cantors J. V. 
Richter. Die Aufnif^rksainkeit grösserer Kreise und die 
Popularität, welche Üeeüioven, trotz der hohen Meinung, 
die er von seiner »Missa solemnis« hegte, selbst erst von 
einer späteren Generation erwartete, kam, nachdem das 
Werk i. J. 4844 auf einem rheinischen Musikfeste durch 
H. Dorn vorgeführt uorden. Gleich im folt^^enden Jahre, 
<845, brachte sie E. b'. Richter, der spätere Thomascantor. 
einer der Ireiriichsten unter den Musikern, welche prunklos 
in dieser Stadt gewirkt haben, in Leipzig zu GehOr. Es 
kann niclit die Aufgabe sein, hier die lanf,'sameu Schritte 
in der Statistik der praktisclien Einfühiunjr der »Missa 
solemnis« alle nachzuzeichnen. Knien Wendepunkt, von 
dem aus es rascher ging, bildet das Jahr 4860. Es er> 
scheint als eine einfache Pflicht der Gerechtigkeit, hier 
abermals des schon wiederholt erwähnten Riedel-Vereins 
und der Verdienste zu gedenken, welche sich derselbe 
von dem gedachten Zeitpunkt ab um die Einbürgerung 
des ausserordentlichen Werkes durch regelmässige Auf- 
führungen erworben hat 

Dem Vergleich von Beethoven's »Missa solemnis^ mit 
Bach's »Hoher Messe« ist wohl jeder Leser schon begegnet 
Die beiden Werke haben Aensscrlichkeiten gemein: die 
Schwierigkeit der Ausführung und, in verschiedenem 
Grade, auch den Verständnisses, die grosse Länge, welche 
sie fär die Liturgie ungeeignet macht. Aber die inneren 
Bwührungspunkte sind nicht zahlreich. Schon der Ent- 
wurf der Form, das musikalische Gewebe beider Werke, 
zeigt auf einen ganz verschiedenen Geistesgrund: Bach 
vertieft sicli ruhig in breiten Einzelbildern, die er zu 
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grossen Cyden aneinanderreiht, Beetbovea drängt Er- 
eignisse und Figuren in grosse Gemälde zusammen und 

<5nrht füp Massen durch scliarfe Charakteristik aller ein- 
zelnen ürscheiiiungen und Gruppen zu sondern und zu 
klären. Die Methode des Entwurfs unterscheidet sich bei 
beiden Meistern wie Stoßen und Schacht. Der Vortrag 
der Gedanken ist bei Bach durchaus melodisch-contra- 
pnnkii<sr}i. hei Beotlinven zur »uten Hälfte dorinmntnrisc Ii 
Beethoven s Messe macht nach Anschammn; und Ausdruck 
an die geistige Mitarbeit des Zuhörers grossere Ansprüche 
als die Bach's und setzt namentlich in den grossen Sätzen: 
»Gloria«' und »Credo«, einen schnellen und beweglichen Geist 
nnd ein scharfes Tonversländniss voraus. 

Diejenigen Sätze, welche die wenigsten Schwierig- 
keiten bieten, sind "Kyrie« und »Sanctus<. 

Das «Kyrie« ist, wie in der Cdnr-Messe, dreitheilig; 
erster nnd dritter Theil sind nahezu gleichlautend. Der 
Satz, welcliem Beetlioven die Vortragsbezeichnung »Mit 
Andacht« gegeben hat. beginnt mit einem Vorspiel des 
Orchesters, in welchem die Blasinstrumente das Haupt- 
thema des Kyriesatzes vortragen. Beethoven hat in 
seiner Ddor-Messe den Blasinstrumenten eine besondere 
Aufmerksamkeit geschenkt; hier im »Kyrie« beruht ein 
Theil der feierlichen Wirkung des Satzes auf der Ver- 
wendung ihrer Klänge. In dem Band von Skizzen- 
heften, welche den Jahren <8<9 bis 1822 angehören, 
befindet sich eine Bemerkung: »Das Kyrie in der Neuen 
Messe blos mit blasenden Instrumenten und Orgel«. Wir 
wissen nicht, ob sich diesclbf^ ?iuf (las »Kyrie« einer etwaigen, 
«jeplanten dritten Messe oder aui lias "Kyrie« der »solemnis« 
bezieht. In letzterem Falle müsHte dieses später entstanden 
sein als die ihm folgenden Sätze. Jedenfalls beweist sie, 
dass Beethoven den Blasinstrumenten in der Kirchenmusik 
eine ausserordentliche Bedeutun? beilegte. 

Nachdem das Orchester so den Grundton für die 
Stimmung des »Kyrie« gegeben hat, naht sich die Sänger- 
schaar, Chor und Soli, in ehrfurchtsvollem Sehritt 
Dreimal wird der Name des Herrn, wie unter langen 
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Verbeugungen, angerufen, sie treten dem Throne in ge- 
messenen Absätzen näher und nun erst spricht der 
Ffthrer die Bitte aus: »eleison«. Es ist ein Gnaden ruf aus 
frommen unten Herzen, aus reiner, aber demüthiger 
öeele. Das ganze Thema sieht folgendermassen aus: 

Assai Aostamto. ttMn Sop.S«lo 
Chor »V - ' - • 



AU Solo 




Es ist wieder in ganz eigner, lebendiger Art aus dem 
ZnsammenwBCken von Chor und Soli entwickelt Fttar den 
thematischen Aufbau des Satzes ist das eingehakte Motiv 

wirhtjfr. namentlicli dieOnar- 
tenwendunj:. Aus ihr ist auch 
das lierzUche Zwischenspiel 
gezogen, mit welchem die Bläser der auf einem gemein- 
schaftlichen Ton schlicht hinbetenden Chorgemeinde 
wiederholt im Satze Vertrauen und freudige Zuversicht 
zuzusjn«ren scheinen, l ud thatsächlich behcrrcrhr^n diese 
den ganzen Gebetsact und heben sich zum Auiidruck einer 
unverhohlenen naiven Freude, als sich der Gebetsact 
mit dem »Christe eleison« dem Sohne Gottes zuwendet 
Es liegt in diesem mit dem frischen, muntern Rhythmus 
einsetzenden Theil des »Kyrie«, in diesen unaufhörlichen, 
freundlich lebendigen Zurufen, in diesen kosenden Figuren 
etwas vom Reize einer Kinderscene. Doch bleibt der 
ehrfürchtige Charakter gewährt und kommt namentlich 
in dem leisen, audi den Abschiedsschmerz andeutenden 
Schlüsse zum bestimmten Ausdruck 

Das »Gloria« hat vier Haupttheile; die mittleren srnd 
kürzer, der anfangende und schliesseude sehr ausgedehnt 
und gliederreich. Der erste -Theil, dessen letztes Glied 
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das rDomine deus rex Christe« bildet, ruht auf dem jnbeln- 
dea Thema, mit welchem AUegro vivace. f>^^^ 
die Anfangsworte deg jüi-f-p p | ^ P i P | i 

«Gloria" s^'lbst^^'insot/fn ab h . 1 im «^l.ila o« . . •( 
Es gleicht in seiner einfaclieu Fasisunfr mancher altkirch- 
lichen Intonatioii und hat vielleicht eine wukhche litur- 
gische QneHe. Beethoven hat ihm eine elementar fort- 
reissende Kraft entlockt und verwendet es oft wie einen 
nnwidersteliliclieii Ldckruf der Be{{eisterung. Mit ihm 
schwiiif^en sich die Oiorstinimen vuii Höhe zu Höhe, 
mit ihm ruien die Stimmen des Orchesters, die es zu- 
gleich hänfig erweitern und nrnspielen, von den Stellen 
andächtiger Sammlung wieder hinweg zu mächtigen Ans- 
brüchen der Freude an Gott. Die Episoden, welche von 
diesem Grundcliarakter des ersten Tlieils des «Gloria« sich 
absondern, sind das freundlich ruhige : »Et m terra pax«, 
das auf festem Motiv fagirende »Grloiifieamns te« und 
das «Gratias agimus tibi«. Letzteres bildet den längsten 
Zwichensatz in diesem Theile. Es ist eine langsamer 
einsetzende Musik, mit dem Charakter zarter Anmuth. 
wie er in den Messen der Beethoven'schen Zeit für diese 
Worte üblich geworden war. Die Alten, denen sich auch 
S. Bach in der »Hohen Hesse« angeschlossen hat, gabien 
diese Stelle des Dankes in einer ausgesprochen feierlichen 
Weise wieder. Don höchsten Grad von Weihe zeigt an 
dieser Stelle Palestnna's »Assumpta est Marian. Ein 
lieblicher, dem neueren Brauch sich nähernder Ausdruck 
ftkr die Dankesworte findet sich nur ausnahmsweise in 
der alten Vocalmesse. Eine solche Ausnahme ist die 
fünfstimmige Fdur-Messe des Orlando di Lasso. Beim 
»Doniinc deus < nimmt das Orchester das Gloriathema wieder 
auf, der Chor declamirt die Anreden des Höchsten mit 
nachdrücklichster Betonung dazwischen, namentlich von 
dem Begriffe des »omnipotens« aufs Höchste ergriffen. 
Eine kurze Wendung weiclierer Art tritt wieder ein. als 
sich die Soll dem Sühne Gottes mit: «Domine üli uni- 
genite« zuwenden. — Den zweiten Haupttheil des »Gloria« 
bildet das »Qui toUis peccata mundi«, ein Satz, der durch 
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Tempo und Tonart (Larghetto ^/^ Fdur) sich scharf von 
dem Vorhergehenden abhebt Der Verstoss ^gen Gram- 
matik und Sinn, welcher darin liegt, dass der Rdativsatz 
ganz vom Subject getrennt ist, war allem Anscheine nach 
durch die Tradition selbst für den scharfen Kopf Beet- 
hoven's geheiligt. Mit schwerem Herzen wird hier des 
Leidens Christi und der Sünden der Menschheit gedacht, 
um Erbarmen und Erhörung gebeten. Ins;trumente und 
Singstimmen fangen beklommen an, die Töne fallen wie 
Lasten, die Melodien theilen sicli zwi^clien Zapen und 
Inbrunst, und der Chor steht oft wie scheu und miL ge- 
lähmter Zunge in der Feme und stammelt nach, was 
die Solostimmen für ihn gesprochen. Besonders rührend 
sind die Stellen des «suscipe deprecationem nostram«. 
Merkwürdig, ja absichtlicli g:ewaltsam sticht ge<ren diesen 
Ton der Zerknirschung und des Kieinmuthes der kräftig 
imposante Aufruf ab: »qui sedes ad descteram patris«. 
Die Seene verklingt wie eine ungelöste Frage, die Pauken 
geben noch einige Tropfen Schauer hinzu, dann richtet 
sich das Orchester plötzlich fest auf: der dritte ITaiipt- 
theil, das »Quoniam«, beginnt. Es ist ein kurzer Satz, mehr 
declamirt als gesungen, technisch interessant durch die 
scharf berechnete Vertheilnng der Accente, von denen 
die harmonisch ausgedrückte Betonuni: des »tu« schon 
häufig erwähnt worden ist. Der vierte Haupttheil enthält 
nur die Worte "in {rloria dei patris. Amen!« Er zerfällt 
wieder in drei Absclmitte. Der erste ist eine Fuge über 
das Thema: 




hl fflD ft.» Oiui pk Ivb, m . MB. 

das in seinem Achteltheil und in dem au.s Vierteln ge- 
bildeten Motiv gesondert durchgefülnt wird. Der zweite 
Abschnitt ist im WesentHchen nur eine Fortsetzung des 
ersten, gesteigert durch schnelleres Tempo und das Zu- 
sammenwirken von Soloquartett und Chor, im Inhalt da- 
durch erweitert, dass das Thema des »Quouiama rhythmisch 

II, 1. IS 
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mit anklingt. Von besonderer Gewalt sind die wenigen 
Tacte, wo die sämmtlichen Stimmen das Achtoimotiv 
unisono singen. Beethoven liess sicii mit diesem mächtigen 
Ausdruck himmlischer Freude noch nicht genügen und 
nahm noch einen frischen Aufschwung zu einem dritten 
Abschnitt. Dieser bringt die Worte und das Thema vom 
Anfang des ganzen Gloriasatzes, aber im Presto, wie in 
einem Rausche des Entzückens, ebenso kurz als kühn 
und fast verblüffend. Die Aehnlicbkeit mit dem Ende 
des Finale der neunten und fOnften Sinfimie ist nicht su 
verkennen. Das ganze »Gloria« verlangt von den Aus- 
führenden sehr viel. Im Chor hohe Töne ohne Zahl, 
im Orchester namentlich fär die Posaunen Figuren, die 
fast unerhört sind. 

Noch schwieriger ist aber das «Credo«. Dem Chor muthet 
es grosse Anstrengung zu; die Soprane sind geradezu 
rücksichtslos behandelt. Aber auch dem Hörer wird es 
wenigstens in der ersten Hälfte des Satzes nicht leicht ge- 
macht, da dieMotive sehr viel wechseln. Das Eingangsthema 

Alg—matroppe. beherrscht den Satz nur bis zu der 
f' f-j r f ■- stelle »ante omnia saeeula« und tritt 
cre.it», dann erst nahe am Sclilusstheile 

wieder hervor. Es spricht den festen und freudigen Ton 
des Bekenners. Marx hat aber wohl etwas hineingehört, 
was nicht darin liegt: ein »Muss«, einen Kampfund Trotz 
gegen den Zweifel. Weder der Aufbau dieser vier Noten, 
noch ihre Durchführung ist so ganz und gar ohne Vor- 
bild, wie dieser Erklärer meint. Wir werden in beito 
Beziehungen unmittelbar an das »Credo« in Mozart's oben 
schon berührter Bdur-Messe (Nr. fi) erinnert, in welcher 
das — auch aus dem Finale der Jupitersinfonie bekannte 
— Hauptthema eine ähnlidie Behandlung erfährt. Festig- 
keit) Kraft und Entscliiedenheit kennzeichnet die ganze 
Eingangspartie von Beethoven's "Credo". An der Stelle, 
wo Gott als Vater betrachtet wird, sänftigt sich der 
Ton auf einen Augenblick und wir hören aus dem Or- 
chester einige Tacte lang liebliche Motive. Der erste 
tiefere Einschnitt in dem Strom des Bekenntnisses wird 
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bei der Stelle »et invisibiliama gemacht. Eia piano — 
das oft gebrauchte coloristische Ifittel zur Anszdchnnng 
des Wunderbaren und GeheimniBSVoUen ^ hebt diesen 

Schluss noch deutlicher hervor. Ein zweiter, ähnlich ge- 
haltener, kommt an der Stelle »ante omnia saecula». 
Nun bringt Beethoven die Haupteigenschaften des Gottes- 
sohns mit besonderen Motiven, freudig staunend «Denm 
de deo« und »non factum« aber kars; länger und mit 
breitem Nachdruck auseinandersetzend das »consubstan- 
tialem per quem omnia facta sunt«. Wie in der Cdur- 
Messe ist der Gedanke, dass Christus für uns vom Himmel 
herabgekommen; »qui propter nos homines etc.« mit 
einer rfibrenden Hnrik wiedergegeben, in der jedoch auch 
die Wortmalerei hervortritt (auf »descendit«}. Sie ist noch 
einfacher und inniger als in dem Schwesterwerke und 
leitet zu dem schonen Mitteitheile des »Credo« über, der 
die Menschwerdung des Gottessohnes, sein Leiden und 
Sterben behandelt Die beiden Abschnitte desselben, das ^ 
so frcondartig und leer begleitete »et incamatns est» und 
das aus echtesten und edelsten Schmerzenstönen zu- 
sammengesetzte »Crucifixus« gehören zu den ergreifendsten 
Leistungen der Tonkunst. Der Chor giebt auch wirklich 
an mehreren Stellen dieses Mitteltheils das Bild der 
schmenergiiffenen und in Traner stumm gewordenen 
Gemeinde wieder: Er flüstert in kaum bewegtem Ton- 
satz. Den grossen Gegensatz der Auferstehung: »et re- 
surrexit" leitet Beethoven wie eine Verkündigung aus 
Priestersmunde ein. Die Stelle wird a-capella und ni den 
alterthfimlichen Harmonien des a-capella-Styls gesungen. 
Erst mit dem » ascendit« tritt das Orchester wieder seine 
schwungvollen Gänge an und streut freudige Motive aus. 
Zu den Besonderheiten Beethoven'scher Declamation ge- 
hört die Stelle, wo der Sopran am Schlüsse des Aufer- 
stehnngstheils nochmals Är sich das »cum gloria* hinaus- 
jauchzt Furchtbar, ernst und hart ist die Erschdnung 
des jüngsten Gerichts, des »judicare«, in Instrumentirung 
und Harmonie hingestellt. An letzterer hat Beethoven, 
laut Skizze, mit einem kaum zu verstehenden Eifer sich 
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gemüht Nach diesem AbsctiiiilL kehrt das> Credothema 
wieder. Der Sats wendet sich nun dem Gedanken an 

das ewige Leben za. Als er znm ersten Male anftritt^ 

unterbrechen viclsa;?ende Pausen zwischen >pU und »et" 
die Declamation. Die himmli^^che Herrlichkeit schildert 
Beethoven auf Grund des Thema: 

Allegretto ma nnn troppo ^ 

E& athmet die fromme Sehnsucht nach Ruhe und Frieden, 
in deren Anadradc Baeli der grOsste Heister ist ; det Fugen* 
salz, welcher darüber gebaut ist, führt das schöne Bild 

eines leidenschaftslosen Glücks aus. Es sind aber auch leise 
Anklänge der TraurifjVfit hineingemischt; angesichts deren 
es sehr zu verwundern ist, dass sich Ausleger*) dieses 
Satzes haben verleiten lassen, diese Musik heiter scher- 
t zend und ein Allegretto aus »lachendem Munde« zu 
nennen. Die Schuld an diesem Missverständniss trägt 
wohl Becthoven's unleserliche Handschrift. Der Drucker 
hat an einer Stelle, wo Beethoven den Einsatz des Altes 
mit »sforzando« sehr deutlich wünschte, »scherzando« ge- 
lesen und gesetzt Nach einem solchen elegischen Ab- 
schluss der Fuge ist es, wo Beethoven den Ton seiner 
Scliilderung ändert: AUo. cnn meto tritt ein, das Thema 
kommt in der Verkürzung und der Satz wird zum Ge- 
mälde einer übermenschlichen, gewaltigen Himmelslust 
So klingt er aus; nur ganz kurz vor dem Schluss blinken 
aus der Höhe noch einmal mildere Stmie. 

In der älteren Messe bildet das »Benedictas« nur einen 
kurzen Zwischensatz im SaTirtns"; in der weiterf'n Ent- 
wickeluug der Iiistrumenlahnesse wurde es aber mehr 
und mehr der Haupttlieil. Mit den Wienern hat Beet- 
hoven schon in seuier Cdur-Messe das -Benedictas« so weit 



'*') Uelfusoeth: L. v. Beethoven'» Misu solemiii«, Bonn 
1845. 
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ausgeführt, dass die eigentlichsten Hauptsätze des Textes 
nnr wte Ueine Eingangssänlen vor demselb«ii stehen, ht 
der »Missa solemni»! aber hat er nicht nur ein sehr langes, 

vielleicht das längste »Benedictus« unter allen vorhandenen, 
geschrieben, sondern auch das anerkannt und denkbar 
schönste. Dieser Satz hat einen eigenihümlich erhebenden 
und fesselnden Klang, als tönte er in der Nacht aus den 
Himmelfllidhen herab. Palestrina hat manchmal ähnliche 
Wirkungen durch Sopraneneem! les Die Solovioline, 
welche aus den höchsten Lagen sich in ruhigen Schritten 
herabsenkt, strahlt einen sanften Glanz aus; wieder 
spielen in der Begleitung die Blasmstrumente eine be- 
sondere Rolle. Die Melodie, welche die Geige singt, ist 
von einer Einfachheit und Anmufh, welche unmittelbar 
zum Herzen dringt und Echos weckt. Wir finden niclits 
natürlicher, als dass die anderen Instrumente, die Sänger 
im Quartett und im Chor diese süsse Tonerscheinung mit 
verhaltenem Athem nnr in leisen, mnrmdnden Lauten 
wie an Wunder begrflssen nnd wenn sie singen, nichts 
thnn, als die Weisen dieses wunderbaren Violinspiels in 
immer neuen Wendungen zu wiederholen. Besonders 
hervorzuhebon ist aus dem Vocalsatz die Stelle, wo das 
Soloquartett aui dem Fermate au^ruiit. Von da beginnt 
ein begeisterter Ton, der in den kurzen parlandO'Stellen 
des Chors — forte vorgeseichnet! - den stärksten Aus- 
druck findet; und ferner eine andere dem Schlüsse näher 
stehende, in v,'olcher der Chor von der sanften Macht 
der Viohnmeiüdie gebannt, in ihr das »Osanna« intonirt, 
Ausdruck eines hödisten Entzückens, dass derTerwirmng 
die Hand teidi't Zum Beweise, wie Beethoven das 
lächdnste und scheinbar Natürlichste nicht über Nacht 
kam, sei mitgetheilt, dass den Skizzen nach das »Bene- 
dictus" mit einem concertirenden Satz von vier Solo- 
iiistrumenten ausgestattet werden sollte. Ein dem Grund- 
motiv der Violinmelodie ähnliches war ursprünglich der 
Flöte im »et incarnatus est« gegeben. In dem sehr 
kurzen »Sancfus . welches durch die Posaunen seinn Kbnp- 
farbe erhält, ist eine eigenthümliche Stelle am Schlüsse. 



Die SoloBtimmen, welche das Sätzchen alleüi za singen 
haben, fangen hier auf einmal an zu zittern und zu 
stocken: eine drastische Andeutung der üherfallenden 
Scheu und Angst vor dem Heiligen. Das »Fleni« und 
»Osaiina« weichen gar nicht von dem lauten und kräftigen 
Styl ab, der in Uebereinstimmung mit dem Text in diesen 
Sitzen bei allen Instrumentalmessen der Periode Beet- 
hoven's üblich ist. Er schliesst die Möglichkeit, das »Pleni« 
von den Solostmimen allein singen zu lassen — wie die 
Partitur und wohl nur auf Grund eines Schreibfehlers 
verlangt — vollkommen ans. Wie im Eingang des »Sane- 
tns« schlägt Beethoven anch nach dem energisch ab- 
brechenden «Osanna den Ton ritueller Feierliclil<oit an: 
Es ist ein besonderer Instromenialsatz von überleitendem 
Charakter. 

Das »Agnus dei« beginnt Beethoven mit einer ergreifen- 
den Bitte am Erbarmen. Sie klingt schlicht aus einem 
gnadenbedürftigen Herzen heraus und wirkt doppelt ernst, 

wnil sie zuerst aus dem Munde des Basses uns entgegen- 
tritt. Ihm secundirt der Männerchor. Die anderen Solisten 
führen das Thema, vom vollen gemischten Chor gefolgt, 
SU einem weihevollen Satze aus. Es ist eins jener 
scheinbar einfachen Adagios, wie sie nur ein Meister 
schreibt. Die Stimmung gleicht der einer Beichtscene; 
der ganze Vortrag ist gesammelt und verhalten : Erst 
gegen den Schluss hin geht die rhythmische Bewegung 
in die Achtel, und die letzten Tacte sind von einer freund- 
lichen, schimmernden Figur geziert, welche ihren Ausgang 
aus den Bläsern nimmt. Als der Sopran das »Dona nobis 
pacem« angestimmt hat, ändert sich die Srene. Das 
Adagio geht in ein Allegretto f^VTact) über und Beet- 
hoven entwirft in diesem ein Bild des Friedens, welches 
uns mit seinen kindlich glücklichen, volksthümlichen 
Melodien, mit seinem unschuldigen Spiel auf- und ab- 
steigender Scalengäiige, in die Gefilde der Seligen führen 
zu wollen scheint. Nun kommt aber ein Einfall Beet- 
hoven's in die Composition, der entschieden das schnelle 
Verständniss Manchem erschwert und vielfach zur Ab- 
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lehnung des »Agnus dei« Veranlassung gegeben hat. Nach- 
dem die Bässe des Orchesters eben das Thema f'wQs 
himmlischen Reigens durchgeführt haben, wird in fremder 
Tonart abgebrochen : i auae, Paukenwirbel, erregte Violia- 
phrasen. Dann eine leihhaftige Kriegsmnsik in den Tirom' 
peten, zuerst pp, noch wie aus der Ferne ; hierauf angst- 
volle Recitative im Soloquartett! Beethoven will dem 
Frieden sein Gegenbild zur Seite stellen: die Störung 
'des äusseren Friedens, den Krieg. Ganz dasselbe hatte 
J. Haydn in einer FdnivMease (vom Jahre *l 796} gethan. 
So entwirft er denn in diesem Hitteltheil des »Agnus« ein 
dramatisches Stück, in welchem Frieden und Krieg ihre 
Sache zum Anstraq' bringen. Der Frieden wird durch 
den «VTact wieder vertreten, mit dem er in der Com- 
position eingeführt wurde. Verlängert ist dieser Satz 
dnrch eine Fuge über »dona nobis«, deren Thema mit dem 
im »Halleliqaha des Händel'schen »Messias« zu den Worten 
»denn er regiert etc.«. völlig übereinstimmt. Dass Beet- 
hoven zur Zeit, wo er am »Agnus dei« arbeitete, den »Mes- 
sias« studirte, zeigen die Skizzenbücher. Es ist daher 
wohl möglich, dass die Entlehnung absichtlich ist und 
ein sinnreiches Citat bedeuten soll Der Krieg und der 
Kampf wird durch einen längeren Tnstrumenlalsalz [Presto, 
Ddur) veranschaulicht, an dessen Ende der Chor entsetzt 
mit üAgnus deio aufschreit. Mit dem Eintritt des flehent- 
lich lange auf dem hohen as bittenden Solosoprans und 
des Soloquartetts ist die Wendung zu Gunsten des Friedens 
entschieden und das »Agnus dei« geht mit den seligen 
Weisen des f*/H-Tnrt<? und in Farben Wendungen, die eben 
so eigen als tiefsinnig sind, zu Ende. 

In dem Falle der »Missa solemnis« hat die Geschichte 
einmal gmsht gerichtet Dieses Werk verdient es, seine 
Epoche allein zu vertreten. Keine einzige der vielen 
Mes-'en welche, während Beethoven noeh 1eh»e und in 
den nächsten Jahrzehnten nach seinem Tode gedruckt 
und geschrieben wurden, kann sich mit der »Missa so- 
lemnis« messen. Das Urtheil, welches M. Hauptmann 
in seinem Briefen an Hauser ftber die kirchliche 
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GoiDposition vom Anfang des 19. Jahrliiinderts bis £a Men- 
delssohn, mit Betonung von Hummel und Reissiger fällt, 

ist hart, aber niclit unbilhg. Von der Mehrzahl aller in 
diese Periode fallendrn Messen kann man sagen, dass 
ihre Musik auch einen anderen Text vertragen würde; je 
nicihtesagender, desto besser! Es ist keine zufällige, son- 
dern eine dieser Tbatsaehe entsprechende Erscheinvng, 
wenn Haslinger in Wien unter dem Titel »Aus Domes- 
hallen« ein Sammelwerk herausgab, welches beliebte und« 
angesehene Messen aus den ersten Jahrzehnten in einem 
Arrangement für Ciavier allein herausgab. Der Text blieb 
weg, die Qtorstimmen waten eingearbeitet. Da paaste 
Beethoven freilich nicht hinein. Die sweifeUiafte Ehre* 
in diesem Museum aufgestellt zu werden, genossen als 
die Ersten C. M v. Weber mit seiner ersten Messe in G 
und Cherubim mit der vierten Messe (Cdur . Einige Ton- 
setzer ragen mit einzelnen Werken Uber die phüisttdse 
Musikantenanschaunng dieser Ciaviermessen empor. Mit 
besonderer Auszeiclinuug ist unter diesen besseren Messen 

C. M. T. Weber, die in Esdur von C. M. v. Weber zu nennen. Sie ist 
KaduT-Hesie. ein würdiges Werk, eines seiner bedeutendsten überhaupt 
nnd zeigt ans den Gomponisten des »Freisehfitz« anch 
anf dem Gebiete der Gottesverehnmg als eine grosse, 
dem Profanen abholde Persönlichkeil. Aus dem kirch- 
lichen Dienst ist diese Messe glücklicherweise noch nicht 
gänzlich verbannt. Als ein ähnlich gelungenes Einzel- 
werk eines fleüssigen Messencomponisten wibre dem eben 
0. IfoUqiitt genannten vieUetcht die FmoU-Messe von S. Moliqixe 
FmoU-M«»M. an die Seite zn stellen. Einige wenige Componisten 
schlagen in allen ihren Messen bewusstvoll eine höhere 
Richtung ein. Zu ihnen gehört als einer der Ersten 
Tomaschek, der leider über Prag nicht nachhaltig hiuaus- 
AbtToglar. gedrungen ist Zu ihnen gehört auch Abt Vogler, der 
sich jedoch den guten Eindruck durch musikalische Effect- 
haschereieii immer wieder vcrdir]>f Schliesslich sind in 
K. EU und dieser Classe die })eiden Münchener Ett und Aiblinger 

J. K. Aiblinger, nennen. Sic wurden die praktischen Führer einer 
heilsamen Beaction, welche endlich znr Rfickkehr zur 
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alten Vocalmesse geffibrt hat Ihnen haben wir es in 
enter Linie zu draken, dass die Messe in Deatsehland 

nicht so tief sank wie in Italien, wo man allmählich 
dahin »elangte, die heilige Handlung mit aus den neuesten 
Modeopern genommener Schmacht- und Tanzmusik zu 
begleiten. Als die Bestrebungen dieser Männer zur Grün- 
dung eines besonderen Vereins, 'des CttcüienTereins, ge- 
führt hatten, siegte ihre Sache schneller. Es vergingen 
aher viele Jahre, nhe sie nnr eine )(leine Partei um 
sich sammeln konnten. Ihre Gesinnungsgenossen waren 
Bischöfe schon früher gewesen; die musikalische Welt 
hatten sie lange gegen sich. Als man im Anfang der 
dreissiger Jahre sich von München aus entschieden gegen 
die Haydn'sche Richtung der Instrumentalmesse und ihren 
immer nüchterner gewordenen Narhtrah wendete, da 
passirte es denn, dass in der Hitze des Aufräumens auch 
Beethoven mit in den Bann gethan wurde. Uns f&Ilt es 
sehr auf, in jener Proscriptionsliste Cherubini in gleiche 
Linie mit Beethoven gestellt und mit denselhen ürtehi 
»fantastisch, träumerisch« be1e<7t zu sehen. Wir achten 
Cherubini sehr hoch und bedauern, dass ihn unsere Zeit 
▼orwiegeiid nur platonisch bewwidert. Aber wir theilen 
die Ueberschätzimg nicht mehr, die er in Deutschland am 
Anfang unseres Jahrhunderts genoss. SpecieUs^e Hessen 
halten mit der Beethoven'schen ATissa solemnis«. ja auch 
mit der Cdur-Messe keinen Vergleich aus, soweit es sich 
um Vertiefung und um den hingebenden Ernst handelt. 
Was sie in den Augen der Zeitgenossen so hodi hob, war 
die häufig auftretende Originalität im musikalischen Aus- 
druck. In der geistigen Stellung zum Messtext erreicht 
Chenibini oft nicht die unterste Schicht der Beethoven- 
schen Sphäre. Er bleibt iu dieser Beziehung ein Kind 
seiner Zeit und ein, allerdings tactvoUer, Anhänger der- 
selben neapolitanischen Schäe, aus wrl< lin am letzten 
Ende auch die Landmessen und noch schhmmere Dinge 
hervorgegangen sind. Um Cherubini nicht Unrecht zu 
thun, muss man berücksichtigen, dass die Mehrzahl seiner 
Messen Gelegenheitswerke sind, ähnlich wie Höhul's 



neu aofgefondene KrdQungsmesse, wie Berlioz* »Requiem«, 
wie ein grosser Theil der bekannten französischen Kkchen- 

musik überhaupt, im Hof- oder Staalsauftrag componirt. 
Aus ihrem Festcharakter erklärt es sich, dass in den 
Kyries verschiedener Messen Cherubini's sich die auf- 
schlagenden Marsch- und Einzugsmotive vordrängen. 
Aber sein eignes Unreeht war es, dass er die Crelegen- 
heit Aber den Hauptzweck setzte. Wenn Heinse in seiner 
bdsen «Hildej^ard von Hohenthal« in einer Zeit, wo es 
noch gar keine gab, die Concertc für Museen des sittlich 
und technisch Besten ansah, was in der Tonkunst zu 
Tage gefördert wird, so hat sich diese Prophezeihong an 
Cherubini's Messen bewfthrt. Aber negativ: l^e sind von 
der Tagesordnimg abgesetzt worden. Von allen elf 
ffünf gedruckt . die sämmtlich an einfach grossen Zügen 
und an Beispielen genialer Verwendung auch bescheidener 
Tonmittel reich sind, erscheint nur die Dmoll-Messe, und 
auch diese nur selten, auf den Programmen. 
L. Cherubini, Diese Dmoll-Messe Cherubini's, ein Werk vom Jahre 
DtnoU-Messe. -fsäi, aus fler hosten Periode des Meisters, steht hoch 
über dem oben gezeichneten Durchschnitt der übrigen 
und darf in ihrem geistigen^ und in ihrem musikalischen 
Gehalt den beiden berlUimten Todtenftmtem des Ton- 
setzers gleichgestellt werden. 

Für den Eindruck des "Kyrie« ist das kurze Orcht sfor- 
vorspiel, welches dem Einsatz des Chores vorangeht, 
bestimmend. Es kündet einen dramatischen Gebetsact: 
ein finsterer Zug beherrscht ihn und schreitet mit leiaen 
Motiven sehauorlicher Feierlichkeit, mit Klagerufen und 
mit chromatischen Gängen der Verzagtheit über die Töne 
des innigen Bittens und des freundlichen Hoffens hinweg. 
Die vom Chore einfach repetirte Skizze ist in ihrer Kürze, 
in ihrer Strenge, in ihrem hochgespannten Pathos ein 
Meisterstück, welches Hand und Geist des Gomponisten 
der BMedea« so deutlich zeigt, dass man auch ohne Titel- 
angäbe nur auf Cherubini rathcn würde. Im dritten 
Theile der Nummer, einer in dem leisen Anfang sehr schön 
wirkenden Fuge über das Thema; 
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kehrt die dumpf erwartungsvolle Anfangspartie der Ein- 
leitung als Anfang und als Schluss wieder. Aus dem 
breiten Fluss dieser Fuge ragen die Stellen mächtig ein- 
dracksToll hervor, wo die Musik unTermuthet zagend ab- 
bricht. Die eine ist durch Fermate und unTollkoxnmnen 
Schluss auf dem Dominantseptaccord, eine andere, lihnrh 
bedeutungsvolle durch einen einsamen dahin irrenden 
Gang der Violinen gei^ennzeichnet. Das »Christa eleison« ist 
den Solostimmen übergeben, welche in dieser Messe eine 
grössere Reihe von Sätzen allein durchführen. In der 
Stimmung geht dieses Quartett von Regungen des Ver-' 
trauens und der Zuversicht aus und berührt nur an ein- 
zelnen Stellen — mit mächtig ausgreifender Melodik an 
den einen, mit in rafhioser Kflne sieh verUeiyBnden Mo- 
tiven an den anderen — das Gebiet einer düsteren 
Fantasie. Die Entwickelung der Gedanken ist sehr be- 
wegt; die Form trotz der nachahmenden Führung der 
Stimmen italienisch klar. Die innere Empiiudung und die 
harmonische Modulation sind reich an entschiedenen Ab- 
sätzen und Einschnitten. 

Das »Gloria« der Dmoll-Hesse hat drei Haupttheile. 
Der erste umfasst den Text bis zu den Worten »glori- 
ficamus te<f. Der Eingang ist enthusiastisch, nicht gerade 
im kirchlichen Tone: aber die elementare Kraft, mit 
welcher die Violinen heranrauschen, die Gewalt der ein- 
fachen Gesangsmotive, der grosse Zug. in dem die Har- 
monie sich auf dem klarsten Grunde aufbaut, reissen 
alle Bedenken mit fort. Diese erste Intonation hat den 
Charakter einer grossartigen Fanfare. Das »landamus« 
bildet einen Anhang dazu, flüssiger in der Melodik und 
mit kühnen Harmonien den Ausdruck noch steigernd. 
Beim >^et in terra pax« bricht Cherubini. der Freund 
scharfer Gliederung, plötzlich ab. lieber die fried- 
liche Stille des Orchesters gleitet von Instrument zu 
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Instrument Aitefro. dahin. Man wird an* 

das beschau -^ ^^j/Sj^jy ^ | p willkürlich an Beet- 
liclie Motiv »-^ j= hoveii's erste Sinfonie 

und an den Eintritt des zweiten Themas im Haupt- 
satze erinnert. Auch. Haydn glättet mit diesen fünf 
Noten sa oft die hohen Wogen des Gefühls. Die 
Singstimmen declamhren dazu rahig freundlich ihre Frie- 
denswünsche. Dann erscheint das »laudamus« wieder 
mit fpinrn Achtel^riniren Ganz eigen ist der Gedanke 

derAni>etung AUog^ro ^ Das kind- 

ausgedrflckt, ^ ife ^^iyin^ tf ' ft"P i P' P ^ = . lieh heitere 
nftmlich mit; ; ,^ L L Ji ^ — ~ Motiv ist 
der unbefangene und stärkste Ausfluss der im »et in tennu 
ang€schla;renen Stimmung. Cherubini hat nicht versäumt, 
ihm unmittelbar Töne von höherem Pathos nachzusenden. 
Mit ihnen leitet er in die Eingangsworte »gloria in ex- 
celsis deo*r zurück und damit in eine Wiederhfdung der 
ganzen Jubelscene über. Die Reihenfolge ihrer Ahschnitte 
ist joJiM'li froi ;j;eändert. 

Der zweite Hanpttheil des «Glorin besteht aus dem 
»Gratias« und dem »Qui toUis«. Das »Uratias« gleicht dem 
Andante einer Haydn'schen Sinfonie: es liesse sich zur 
Noth ohne Singstimmen aufführen. Die Instrumente tau- 
schen Motive frommer Anmuth aus, das Soloterzett de- 
clamirt dazwischen; hier und da vereinigen sich Sänger 
und Spieler zu längeren Melodien voll warmen Aus- 
drucks. Das »Qui tollis« (HmoU, Largo); der bedeutendste 
Satz im »Gloria*, ist ungefähr gedacht: als ob die sündige 
Menschheil das Strafgericht nahen sähe: Es naht in 
rollenden, tief dumpfen Figuren >icr Violinen, zu denen 
andere Instrumente schwere Accorde lanfr lastend aus- 
halten. Man glaubt den drohenden Ton eines fernen 
Gewitters zu hören. Bin feierlich modulirender Tact 
endet die Spannung und nun stimmen aus der Leere 
heraus die Menschenstimmen zagend ihr »miserere« an. 

Der dritte Ilaupttheil enthält das »Quoniam« und das 
>CAim sancto spiritu«. Alles ist hell in der Stimmung; 
die Form fugirend, aber leicht, weil reich gegliedert Eine 
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sehr grosse Wirkung macht der erste Eintritt des »Cum 
sancto spirito« in den lurdton Rhythmen und d«r last 
geisterhaften Instrumentiinng. Man denM, wenn nach 

dem feierlich langen Hmoll-Accord anf einmal unter 
plötzlicher Todesstille die beiden Solostimmen (Tenor und 
Bass) das steinerne Thema hineinrufen, unwillküriich an 
die Bibelstelle: »Denn der Geist spricht etc.«. Die Schluss* 
Steigerungen des »Amen« haben auf Beethoven's Behand- 
long dieser Worte in der «Missa solemnis« vielleicht ein- 
gewirkt. 

Einen Berührungspunkt mit dem Ietzt{^enannleii Werke 
bietet auch das »Credo«. Dieses und das »Gioria« lieetho ven's 
haben die-hinstfirmende Begleitungsfigur der Violinen fast 
wdrUich gleich. In der Ablegung des Glaubensbekennt- 
nisses selbst ist aber zwischen hoiden Componisten ein 
himmelweiter Unterschied. Cherubini thut dies mit einer 
wahren Bravour, die von jeder Vertiefung entfernt ist 
und auch kaum den richtigen Ton trifft iU>er die Kraft 
und die Naivität in diesem Bekenntniss sind doch so 
stark, dass sie die Venvimderung verstummen machen, 
üeber Skrupel und Bedenken ist dieser Glauben niemals 
gestrauchelt. Es kommen iStellen vor, welche die Ge- 
dankenlosigkeit und die TriviaUtät streifen; aber der 
ahnungslose Eifer, mit dem auch sie hinausgepredigt 
werden, macht sie wieder liebenswürdig. Eine soldie 
Stelle ist das »patrem omnipotentem«, welches nament- 
lich beim ersten Male vom Sopran — es sind unver- 
kennbar Knabenstimmen gedacht — auf dem hohen g 
hingesehmettert , ganz merkwürdig klingt. Bis zu den 
Worten »descendit de coelis« ist der ganze Textvorrath 
in einem festen und um Details unbekümmerten Zuge 
übertüncht; erst bei dem Bilde des vom Himmel herab- 
steigenden Gottessohnes erinnert sich Cherubini, dass die 
Musik nicht blos färben, sondern auch malen und zeich- 
nen kann. — Bei dem »et incamatus est« haben Cheru- 
bini vielleicht Jugendeindrücke wiedergeklungen, Töne aus 
der besseren Zeit der italienischen Dome. Palestrina, 
die einfachen Melodien dieses Meisters, die seraphischen 
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Klänge seiner Kaabeiiciiore, seine Kunst, die Gruppen des 
Chores wecbaelik cu lataen, so trennen und in verbinden, 
leben in diesem klassisch schönen Sätzehen wieder anf ! 
GherabinTs Fantasie ist hier in einer eignen Weise er- 
griffen, gan? »vnzwcifel'i^ft 'Inrch persönliche Erinnerungen 
gefesselt wol len. Im gewissen tSmne ist er nur halb bei 
der Sache, ala er des Herrn Kreuzigung, Leiden, Sterben 
und Begräbnifls schildert. Das ist wie im Tranme ei^ 
zählt, wie eine yerschleierte Vision; aber so eigen nnd 
schön, dass man es mit Nichts vergleichen kann Unter 
einem Gewinde von dankbaren und bewundernden Ge- 
danken, die alie leise wie nur nach innen gesprochen vor- 
beiziehen, steht der Chor nnd declamirt ebenfalls- im pp die 
ganze Paedondiistorie auf einen Ton bin. Alle vier Stimmen 
etliche fftnizig Tacte lang nichts als ihr C. Das ist unter 
den vielen magischen Effecten, die von neueren Meistern 
mit dem Kunstmittel der sof^'cnannten liegenden Stimme 
III grossen und kleinern Tonbildern (Beethoven, Schubert, 
Nicolai, Gorschmann, Cornelius, Boito) erzielt worden 
sind, einer der bedeutendsten und einer, den man als 
solchen gar nicht zu bemerken branrht. Cherubini! 
Grosser, suhlimer Meister! — Die Scene der Auferstehung 
ist wieder in dem Style gesetzt, in welchem das »Credo« 
begann: das «ascendibr mit der Umkehrung desselben 
Motivs wiedergegeben, welches dort am Sehluss das 
»descendit« aufnahm. Mit Beethoven'scher Entschieden- 
heit und Schwungkraft declamirt Cherubini das »cujus 
regni non erit ünis«. Den ganzen Schlusstheil, das »et 
vitam venturi saeculi« inbegriffen, hat Cherubini aus dem 
Sinne einer Seele heraus gefasst, welche ihren Frieden 
gefunden. Es ist eine sanfte Arie, deren Hauptthema die 
einzelnen Stimmen des Soloquartetts nach einander auf- 
nehmen. Wie, als ob es nun genug der Rührung sei, 
packt dann der Meister das »Amen« für sich mit gewal- 
tiger Faust und treibt es durch eine Doppel fuge, deren 
kräftig kurzer, ungestttmer Ton fast bedrohlieh wirkt. 

Das «Sanctus« zeichnet sich durch grosse Knappheit 
aus. In Anlage und Erfindung hat sich Cherubini hier, 
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wie er manehmal thnt, aaf das Nöthigste beschränkt. 

Das »Pleni sunt« ist mit dem rSanctus dominus deus 
Sabbaoth« in einen Satz zusammengezo<jen, dessen 
Charakter getragen und feierlich ist. Das Eigenthümhche 
an dem, wie Üblich, in froher Bewegung vorüberziehenden 
«OsuinA« ist der Einsatz in fremder Tonart: Cdnr in A! 
Im »Benedictas« gebraucht Ghenibini ein in seinen Messen 
häufig vorkommendes Mittel vocaler Instrumentation: 
recitativische Intonationen einzelner Solostimmen, denen 
das vierstimmige Ensemble dann nachfolgt, wie der Ge- 
meinderespons dem liturgischen Rufe des Altarpriesters. 

Das »Agnus dei« besteht ans zwei Theilen: einem 
langsamen Satz (Andante moderato^ und einem Allegro. 
Der erste setzt im Tone des ruhigen Glückes, des seligsten 
Vertrauens ein. Man kann an ein Kind denken, welches 
im Arm der Mutter eingewiegt wird. Allmfthlich wird aber 
der Ausdruck unruhiger und trüber; am Schluss, wo das 
Orcliester an _n [y^ ^= festhält, sogar leidenschaftlich 
dem Motive v " \ == und aufregend. Der Chor schreit 
ängstlich auf in langen Accorden, nachdem er eben 
vorher noch leise, wie im Innern, lange einem freund- 
lichen Bilde nachgesonnen. Schnell, wie die schrecUichen 
Gedanken gekommen, verschwinden sie auch wieder. 
Die Stelle, wo Therubini aus dem tumultuarischen Ab- 
schnitt in den liebenswürdigen Anfang des Satzes zu- 
rückraodulirt und schliesst, ist eine der scliönsten in 
dieser an Schönheiten ersten Ranges reichen Hesse. 
In dem zweiten Theile, welcher das feierliche Thema: 

^ogro- znr Hauptgrund- 

^'i< „ I » I ^ I ^ I » Urrn ^ tr id lagehat. sn^ddie 
D» , no ^ bi», so . bis p». ««m Hollen zwischen 

Soloquartett und Chor dramatisch vertheilt: Das erstere 
singt Frieden und Seligkeit; der Chor haftet noch im 

Zweifel. Den herrlichen Augenblick, wo auch in ihm der 

Glaube gesiegt hat, bezeichnest in der Musik der durch 
eine zweitactige Pause der Mast>e vorbereitete, leise Ein- 
satz des "Dona nobis« auf dem übermässigen Dreiklang 
von D. 



Während diese Dmoll-Messe Chenibini^s in der Prazk 
nicht in dem Verhältnisse berücksichtigt wird, wie sie es 
ihrer Bedeutung nach verdient, erscheint eine andere 
Messcompoäition desselben Tonnselzerä m neuerer Zeit 
hinfiger auf den Repertoiren, als sie nach ihrem Gehalt 

L. Cherablni, beansprachen kann. Es ist dies das «achtstininiigea Credo 
Credo (achtstim- ra-capella), eins der vielen Messenfragmente, zu welchen 

mig a-c»peii»). Cherubini durch die eigenthümiiche Liturgie am fran- 
zösischen Hofe veranlasst wurde. Wir haben dieses Werk 
ala eine Studie im alten Voealstyle zu betrachten. Sie 
unterscheidet sich als solche von den ähnlichen nennens- 
werthen Arbeiten gleichzeitiger, früherer*) und späterer 
Musiker dadurch, dass sie in erster Linie technische 
Zwecke verfolgt. Man könnte sie für die Nebenfrucht einer 
grösseren theoretischen Arbeit, vielleicht des bekannten 
Lehrbuchs vom Gontrapunkt halten, wiie das Entstehungs» 
jähr nicht schon l sof). Cherubini nahm den Gredotext, um 
an ihm ein Beispiel für die Anwendung des achtstimmigen 
Satzes »a-capella; zu geben. Und er gab dies ohne einen 
grossen Aufwand von Geist und höherem Fleiss. Eine Ver- 
tiefung in den heiligen Text, ein Bemfihen, die Geheim- 
nisse des Glanbens in ergreifende und mächtige Tonbilder 
zu fassen, spricht aus diesem »Credo« ebenso wenig, als eine 
überlegene Kenntniss der Meister des 1 G. Jahrhunderts und 
eine fruchtbar gewordene Vertrautheit mit ihren Formen. 
Wir können sogar nicht umhin, Cherubini den Vorwurf 
zu machen, dass er die alten Muster in manchem Punkte 
nur halb verstanden hat Dahin gehIM die Behandlung 
des cantus firmus, aus welchem er ein blindes Fenster 
macht; dahin gehört zweitens auch die übermässige Be- 
deutung, welche er, dem Beispiel der früheren I^ieder- 
länder folgend, den contrapunktischen Kunststücken 
beilegt. Der achtstimmige Satz ist vorwiegend compact 
behandelt und der geistige Gehalt der Erfindung und 



**} Unter ihnen such 0. Ssztl, CberaUnl** Lehrar, mit 
einem »Fng&n betiteltea AehtBltmmigea »Kyzie«. 
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AusfOhrang übersteigt nicht ein gewöhnliches Mittelmaass. 
Ueber diese DarchsefanHtsstufe treten einzelne Partien 
allerdings hinaus: Es ist dies der kleine Abschnitt: »vi- 
Sibilium omninm et invisibilium». Ferner die ganze Par- 
tie, welche die Geschichte des Gottessohnes umfasst: das 
»Et incarnatus est» und dsrn »Crucilixus« biä zu seinem 
Schlosse: »et sepnltus est«. Sie finden wir wiederholt 
aucli allein anf den Concertprogrammen. Endlicli ist 
noch als ansserordentlicli ]ier\''orragend der Schlusstlioil: 
"Et vitam venturi saeculi" zu bezeichnen. Während alle 
übrigen Abschnitte des » Credo« bei dem Vergleich mit den 
Originalwerken der grossen Vocalperiode eine niedere 
Censnr erhalten, müssen wir diesem contrapunktischen 
Meisterstück eine Ueberlcfrenheit zuerkennen. Nirgends 
iin U). Jahrhundert bege<inen wir über diese Worte einem 
kunstvollen Gemälde von so grosser und colossaler Form- 
anlage. Aber wir können auch nicht verkennen, dass 
mit der Länge auch sugleicb geistiger Schwung diese 
ausserordentliche Fuge auszeichnet. Es ist darin etwas 
von dem unerschöpflichen Geist der Beethoven'schen 
»Missa solemnis«. In einer Zeit, wo Palestrina und .seine 
Neben- und Vormänner ungekaunt waren, musste dieses 
»Credo« als ein Wunderwerk wirken; denn es bringt die 
Naturreize der Gattung, vrean auch nur einseitig und nnr 
mässi«: belebt, doch immer noch stark ?enufr zur Geltunjj. 

Einer der liebenswürdiirsten Vertreter der Instrumen- 
talmesse ist Franz Schubert. Seine sieben Messen, F. öohubert, 
welche jetzt in der stattlichen Oesammtaiisgabe der Mmmisd q. 
Werke F. Schubert's*) zwei Bände der 13. Serie aus- 
füllen, sind zur Zeit ihrer Entstehung wenio; bekannt ge- 
worden. Schubert schrieb aucli diese Werke, wie seine 
Sinfonien und die anderen, im sorglosesten Schaüensdrange, 
Die drei ersten wurden in der Zeit von zwölf Monaten 
(1814~I5] fertig und der Componist war vollständig zu- 
frieden^ wenn eine der Wiener Torstadtkirchen Gelegenheit 



*) Breitkopf und Härtel. 
II, 1. 18 
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zu einer AuflObniiig bot Wir schreiben diese Bescheiden' 
heit mit auf das persönliche Conto Schuberts wir 
sollten aber nicht verpefä^en . dass in der Zeit des un- 
entwickelten Musikalienhandels die Wirkuns im engsten 
Kreise das Loos der meisten Tonsetzer war. Lieber 
einen Localerfolg hinanazndringeD, bedurfte es eines 
bereits fertigen Namens oder eines Werkes von fiber- 
ragender Bedeutunj?. Unter diese Gattung aber dir Jntr^nd- 
messen Sr'hubert's einzureihen, dürfte auch den eifrigsten 
Schwärmern kaum einfallen. Einen interessanten und 
individnellen Zng der ersten vier Messen (F, B, G. C, 
1814 — 4S4ft) erblicken wir in ihrer Hinneigung zum Lied- 
ton. Die reifste unter ihnen ist die in G, welche wir auch 
heute noch im katholischen Gottesdienste häufiger benutzt 
sehen. Sie hat den kurzen, alle Wortwiederholungen und 
alles Verweilen nnd Eingehen vermeidenden Styl, welchen 
G. K. Rentier, der Lehrer Haydn's, in Aufoahme brachte, 
nnd den später namentlich Gänsbacher zu dem seinigen 
Tnn^]lt(^ Während aber diese Tons-et^er und ihre Schule 
die in dem Style liegende Gefahr eines geschäftsmässigen 
und nüchternen Ausdrucks zeigen, dient die Kürze für 
Schubert znm Ansporn genialer Ideen. In dieser Hin^ 
sieht ist das choralartige »Credo« der G dnr-Messe beson* 
ders merkwürdig und in diesem wieder hervorragend der 
Abschnitt: »in unum dominum etc.« und der mit ihm 
gleichlautende: »qui cum patre et lilio etc.« 

Das Goncert beschränkt sich auf zwei von den spä- 
teren Hessen Schuberts, die in As (1822) nnd die in Es 
(1828), und pflegt und kennt die eine erst seit zwei Jahr- 
zehnten, die andere ungefähr eine Mandel Jahr länger. 
Es hat aber in diesen Compositioaen der musikalischen 
Welt zwei Werke zugeführt, die wir ohne Bedenken den 
Spitzen der Gattung zuzählen und welche für die ganze 
Eigenart, Tiefe und JCraft der Schubert'schen Natur die 
glänzendsten Zeugnisse bilden. Tn keiner seiner Sin- 
fonien, — mit Ausnahme des Dmoii-yuartelts können wir 
sagen ; in keinem seiner Instrumentalwerke — hat Schubert 
die geistige Grösse wieder erreicht, in welcher er in 
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diesen zwei Messen vor uns steht. Man darf ruhig be- 
haupten: wer die Asdur-Messe nicht kennt, kennt die 
▼oUe Bedeatung Schnbert's aberhavpt nicht. Nor das 
Eine bleibt an dem Werke zu bedauern, dass nicht alle 
Abschnitte desselben von gleicher Güte sind. 

Das »Kyrie« dieser Asdur-Messe ist ein sehr einfacher P. Sckubort, 
Satz von echt Schubert'schem Ton. Beide Abtheilungen, MeiM l» 
die Anrofong Gottes des Vaters nnd die Gottes des 
Sohnes, sind kurz ausgeführt nnd eng yerbnnden. Nach 
dem »Christe eleison« beginnt der Satz von vorn, wird 
ziemlich wörtliVh wiederholt und mit einem im Anfang 
etwas dunkei ausbiegenden Anhang versehen. Der Cha- 
rakter der Musik ist der des kindlichen Vertrauens. Als 
belebendes Gegenelement kommen wiederholte Wendungen 
der Wehmuth vor, zuweilen stärker accentuirt. Nament- 
lich ist dies im »Christe eleison <f der Fall Sie scheinen 
aber nur da zu sein, um den freundlichen Refrain 

< f [ f" r fXf~\ r hervorsuheben. 

Das »Gloria«, in den Abschnitten des Lobens und Prei- 
sens sehr wuchtig und energisch geführt, hat seinen ge- 
nialsten Theil im »Gratiastt. Duftige von einem Gefühl 
des Glückes durchhauchte Melodien der Solostimmen; der 
Chor schhesst sie kurz geheimnissvoll ab! Das »Domine 
dens, domine tili etc.« ist in den zarten Bau der Dank- 
sagung originell hineingezogen. Das »Qui tollis« und das 
»»Qnoniam« sind thematisch gleichlautend und bilden gei^stig 
eine Art Fortsetzung der DanksagUDgsscene, gleichsam 
ihren zweiten, weiter ins Innere des Heiligthnms hinein- 
verlegten Abschnitt, Dieser Abschnitt hat einen mäch« 
tigen Schluss. Wie aus dem leisen Ton der Bitte die 
Stimmen im Unisono zusammentreten und, wie der Er- 
hörung und des Sieges gewiss, ihr i^Quoniam« in allem 
Glanz in die Welt hinansrufen, das ist eine der gewal- 
tigsten Ideen wid einer der gewaltigsten Effecte, welche 
in der gesammten Messenlitteratur an dieser Stelle 
vorkommen. Auch im Detail der Dedamation wächst 

48* 
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Schubert s Geist an dieser i>telle auf einmal ins Grossartige. 
Das »te« vor der letzten Periode ist Beethoven'sch. In 
seiner Stellung auf dem plOtzlich und im ff eintretenden, 
▼ermindeiten Septaccord erinnert es imwfllkflrlich an das 

»Barrabam« der Bach'sohen Matthäuspassion. Das »Gloria« 
schliesst mit einer kräftigen und ^Iftnzenden Fnjre aber: 
»cum saulu spuitu«. Als Eybler, selbst ein selir frucht- 
barer und noch heute ein viel geflegter Componist von 
Messen, die AuflObrong von Schnbert^s Asdur-Messe in 
der Hofcapelle wefrcn zu grosser Länge ablehnte siehe 
Kreisle;, mochte er wohl iSütze wie dieses »cum santo 
spirituu im Auge haben. Das Thema dieser Fuge ist eines 
der leichtesten. Es scheint Schobert nicht gefallen zu 
haben. In einer Torhandenen zweiten Fassung dieses Ab* 
Schnitts, die in der Gesammtwirkong hinter der ersten steht, 
ist PS etwas veredelt worden. Das »rredo^ hat eine einfache 
dreitheilige Anlage. Der erste Tlieil geht bis zum "per quem 
omnia facta sunt- (Cdur, AUegro maestoso). Der zweite, 
kurze (Asdur, V« Grave) behandelt die Menschwerdung 
Christi und seine Passion; der dritte (Cdur, Tempo I) ist 
Wiederholung des ersten mit einem kiir?:en Anhang. Der 
erste Theil stellt das Bekenntniss ausserordentlich ernst 
und streng hin. Das Thema mit seinen alterthümlicheu Har- 
monien hat Choralcharakter» ähnlich wie der gleiche Satz 
in der Gdur-Messe. und wird später auch so wie dort mit 
den straften Vierteln der Orchesterbässc contrapunktirt. 
Nur ist es in viel finstereren Farben gehalten. Von ge- 



waltiger Wirkung ist es, wenn nach ^^^^^ 



zweiuntereinander vertheile n. das = f 5 » f 
Orchester mit aller Kraft das Motiv ^ 
hinsetzt. Das fällt immer wie ein bekräftigender Schwert- 
schlag darein. Das «Et incarnatus est« und das »Cru- 
cifixus« sind von grosser Einfachheit. Das erstere erreicht 
die hochfeierliche Wirkung durch die Theilung der Chöre 
und die Tnstrumentirung. das letztere greift mit knappen 
ober sicheren Biegungen der Melodie ins Herz. Nur selten 
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Inflt mau Schubert in dieser vielsagenden, männlichen 
Wortkargheit, mit welcher er hier einen Palestrinensischen 
Eindruck erreicht. Der dritte Theil, immer noch virkongs- 

voll lind an «»rossen Stellen reich, ist nicht mit derselben 
Inspiration ireschrieben . wie die vorhergehenden. Be- 
fremdend ist die Zurückltaltung , mit weicher das »et 
vitam etc.« und das »Amen« ausgeführt sind. 

Dem ' Sanctus« der Messe liegt im erston Theile (An- 
dante, i-/s Fdiir die Absiclit zu Grunde, die Ersclieinung 
des Wunderbaren zu versinnbildlichen. Dulier die flat- 
ternden Rhythmen, der langsame Aufbau des Accords; 
daher der fremdartige Eintritt des übermSssigen Drei- 
klangs und zmn Schluss der im langen Staunen hinge* 
haltene mächtige Aufschrei des Chors! Das Pleni", in den 
Hauptsatz ein«Tezo{!:en, bietet ein liebliches Ge^renbild. Das 
»üsanna«, aucli fianz abweichend von der gewöhnlichen 
Wiedergabe dieses Abschnittes, steht unter der gleich- 
seitigen Wirkung der beiden herfihrten Fantasiegehiete: 
Es schwebt dem Gesalbten mit zarten Grüssen entgegen 
und steht dann v^r der Majestät wie festgebannt. Auch 
von ihm existjrt eine zweite Fassung, welche keine Ver- 
besserung bedeutet. Die Stimmung kommt erst im »Bene- 
dictus« zur ruhigen Sammlung. An und ffir sich wfirde der 
einfach friedliche Satz unbedeutend sein; der Zusammen- 
hang giebt ihm seine Wirkung. Das »Agnus dei« ist im 
zweiten Theile, dem ^dona nobis pacem-« Alleizretto. 
Asdur\'dem Style nach dem »Bencdictus« sehr ähnlich. 
Es ist der liedmässige Sciilussgesang einer der Erhörung 
sicheren, durch das eigene Gebet beruhigten Gemeinde. 
Der erste Theil (Andante, Fmoll) ist dem Soloqnartett 
übergeben, welche?^ eine einfache, Himmelssehnsucht und 
Erdenmüdigkeit streifende Melodie durchführt. Der Chor 
stimmt, wie auf den Knieeu liegend, sein «misererei an. 
Der Anfang ist leise psalmodirend, der Schluss des 
kurzen Ghorabschnittes melodisch warm. 

Schubert's Messe in Es, einer seiner Schwanengesänge. F. Bohidieftf 
trägt ein starkes persönliches Gepräge. Eigenthümlich Ei.dar IbiM. 
ist ihr eine grosse Erregtheit, der zufolge sich das 
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Gemülh der Musik ebenso der Weichheit, wie ein andermal 
der Leidenschaftlichkeit hingieht, da wo mt es dem Text 
nach nicht erwarten. Um ein Beispiel anzuführen: Was 

soll dieser wehmüthig schmerzliche Ausdruck bei dem 
Bekenntniss: »Ich glaube an die heilige Taufe ':^m Und 
doch ist er schön und aus dem Grundton, in welchem 
dieses ganze Werk gestimmt ist, wohl sn verstehen. Sehr 
viel haben in dieser Hesse die Instmmente zu sagen. 
Diese Neigung, ans dem Munde des Orchesters wesent- 
liche Gerlanken in der Messe sprechen zu lassen, zeigt 
Sc Ii über l schon in der Asdur-Messe; er theilt sie mit 
Beethoven. Im »Kyrie« sind es die Blasinstrumente, welche 
die freundlichen Gedanken des Satses dem Chore sonf- 
fliren. In der Gesangpartie lebt eine mühsam versteckte 
Aufregung der Empfindung. Sie äussert sich in den 
fiebrisch wechselnden Modulationen, in der mehr accor- 
disch declamirenden als wirklich singenden Führung der 
Stimmen. Kommen dann die melodischen Züge, so er* 
greifen sie mit doppelter Kraft. 

Auch in der Esdur-Messe wird man das »Gloria« für 
den bedeutendsten Satz halten müssen. Wie in der Asdur- 
Messe ist auch hier der äussere Vortrag der preisenden 
und jubelnden Abschnitte ausserordentlich energisch; in 
der stürmenden Triolenfigor der Violinen kommt diese 
Energie zum schärfsten Ausdruck. Aber gerade in ihnen 
ist der subjective Grundzug der ganzen Messe sehr deut- 
lich ersichtlich. Ein Tropfen Zagen und Traurigkeit hängt 
in jeder Periode: hier in dem übermässigen Sextaccord 
auf dem zweiten «excelsis«, dann in den verminderten Sep< 
timenaccorden, welche die ersten Nachahmungen des 
Gloria -Thema schliessen. Wie niedergeschlagen klingt 
das »Adoramus te«. Beim »Gratias« heginnen wieder die 
Instrumente hold zu spielen und darauf wird der Satz 
mit Wiederholung des Eingangs abgerundet. Das »Qui 
toUis« hat ebenfalls die Hauptgedanken im Orchester. 
Die Blasinstrumente spielen den ganzen Abschnitt hin- 
durch eine liturgische Melodie von tief traurigem C.h^- 
rakter. Das Streichorchester tremolirt in absetzenden 
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Rhythmen; die Singstimmen singen ausdrucksvoll in 
kurzen Motiven. Der Theii gleicht einem grossariigen 
Redtativ. Das «com sancto tpirita« und das «Amen* ist 
in Fonn einer Page wiedergegeben, die wiederholt sn 
einem zweiten Thema ansetzt. 

Im ersten Theile des «Oedo« herrscht eine rührend 
weiche Stimmung vor. Das auf »Oedo in unum do- 
minum« einsetzende, feste und durch Nachahmungen auch 
mehr gehSitete Thema Termag nicht dieselbe zn durch' 
brechen. Das »et incamatns est" drQckt das Wunder der 
Mf'nschwerdung in Melodien von sich ausbreitender An- 
muth aus. Das »Crucilixus" bildet einen starken Ge^jen^^atz 
dazu. Es schildert finster, manchmal wie mit einer Art von 
Absehen. An einer Stelle scheint die Fantas» des Ton- 
setzers aufs Leidenschaftlichste in das Bild der Kreuzigung 
vertieft zu sein. Der Chor declamirt nicht «etiam pro no- 
bis«, wir der Text lautet, sondern nach dem »etiam« schreit 
er ohne Weiteres noch einmal mit aller Kraft: >»crucifixus«<. 
Nach der Passion sind die weiteren Textabschnitte auf die 
Musik des ersten Tbeils vom »Credo» gesetzt. Die Worte: 
»et vitam venturi« bilden einen fugirten Anhang. 

Im »Sanctiis« greift Schubert mit Ausnahme des im 
conventioneiien Fugenstyle componirten »Osanna« auf ' 
dieselbe Auffassung und Behandlung zurück, die wir in 
der Asdnr-Messe als eine eigentfaümliche kennen gelernt 
haben. Nur die foraellen Mittel sind theflweise andere. 

Das »Agnus dei« ist wieder ein Satz von grosser Er- 
regung. Das Hauptthema der ersten Anrufung hat litur- 
gischen Charakter; seme Stimmung ist trüb und schwer. 
Die Instrumente verzieren den Gesangsatz mit leiden- 
schaftliehen Motiven. Das »dona nobis« tritt naiv, ver- 
trauensvoll und unschuldig dagegen. Seine breite Durch- 
führung wird einmal durch die Rückkehr des düsteren 
»Agnus dei« gewaltig wirkungsvoll unterbrochen. 

Im kirchlichen Dienste und bei geistlichen Concerten 
kleinerer Chorvereine begegnen wir häufiger einer »deut- F. 8dnlMyt| 
sehen Messe« F. Schubert's. Der Text (von J. P. Neu- DeiitMli« Mesi«. 
mann verfasst) ist keine eigentliche Uebersetzung des 
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lateinischen Originals, sondern ein freier, etwas ratio- 
nalistisch gehaltener Ersatz. Die Musik, welche Schubert 
i. J. 4SS7 fttr das Polytechniciiin in Wien geschrieben hat, 
schlägt den Ton (,'ehaltvoller Anmuth an und beschr&nkt 
sich auf liedniässigo Formen. Von der Gesrfn'jj>artie 
existirt eine doppelte Bearbeitung, die eine für Manner- 
chor, eine zweite, welche von Ferdinand Schubert her- 
rtthit, für dreistimmigen Knabenchor. Das Orchester kann 
durch Orgel ersetzt werden. Aehnlicher »deutscher Messen« 
oder »deutscher Aemter« haben wir aus den ersten De- 
connien unseres Jahrhunderts sehr viele Besonders be- 
liebt waren die des melodisch sehr deutlichen J. Preindi. 

Nach Schubert haben wir diejenigen Messen, welche 
eine höhere kOnstlerische Bedeutung beanspruchen kOnnen 
und welche demzufolge im Concert, wenn auch nur vor- 
übergehend, Beachtung gefunden haben, merkwärdi?;er 
Weise — ziehen wir die wenig bekannten Arbeiten des Bres- 
lauer B r o s i g ab ~ fast ausschliesslich auf protestantischem 
Boden zu suchen. Es kommen hier zunttchst die Messen 

B. Zkiiu B. Kleinas in Betracht: ernste, würdige Werke, denen 
nur etwas mehr musikalische Sonne zu wünschen wäre. 
Unter don Meistern von hervorragenderem Namen ist 

L. Spohr. L. iSpohr zu nennen, dessen Yocalmesse in allen den 
Sitzen, wo die Wehmuth herrschen darf, einen tieferen 
H. Hanptnua. Eindruck hinterlftsst Moritz Hauptmann 's Instru- 
mentalmesse (Gmoll) ist unter den Compositionen des 
musikalischen Hochamtes welche aus der Mitte des 
19. Jahrhunderts stammen, diejenige, welche nach Zahl 
der Aufführungen obenansteht. Das Werk ist ausser- 
ordentlich fliessend geschrieben und hat viele feine und 
besondere Züge in seiner Form. So überrascht uns im. 
ersten Satze, ähnlicli wie in dem ersten Satze des »Re- 
quiem« von Brahms. ein Orchester ohne Violinen. Geistig 
wurzelt es, wie auch die Vocalmesse [Fmoli] desselben 
Tonsetzers, in der weichen und gleichmässigen An- 
schauung einer Alteren Periode. Für die bedeutendste 
Messe des ganzen in Rede stehenden Zeitabschnittes 
Jt. Bohaiiuuuit halten wir die Instrumentalmesse (G moU) R. S ch um a n n*s. 
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Das Werk geht durchweg auf feierhche und erhabene 
Wirkung aus und sucht diese mit, einfachen, immer 
geradeaus steuernden Mitteln zu erreichen. Wir bleiben 
dabei manchmal imtn dem Bindruck einer etwas trotzigen 
Gottesverebnmg stehen; wir werden aber auch durch 
Stellen einer gewaltigen Grösse und Kraft aufgerüttelt. 
Derjenige Abschnitt, in welchem Schumann seinem Ideale 
einer musikalisclien Messe am näcliäten gekommen zu 
sein scheint, ist das »SanctosR: ein ahnungsvoll und ge- 
heimnissvoll gedachter, von sehnender und schwelgender 
Empfindung umrankter, dabei aber doch fest und einfach 
gebauter Satz. Im »Kyrie« ist das edle, kummervolle erste 
Thema hervorzuheben; im «Gloria« der interessanten Anlage 
wegen das: «Domine deus« und das »cum sancto spiritu«. 
Im »Credoii berfthrt der Abschnitt von »qui propter nos« 
bis »sepultus est« sehr eigenthümlich Der Clior xecitirt 
hier ohne Aufhalten, mit bedeutenden Accenten, aller- 
dings aber das Meiste wie in dem Streben, über diese 
schauerlichen Bilder hinwegzukommen. Das Wunderbare 
in d&a Textberichte deuten die Orchesterbisse mit einer 
ihre kleinen Kreise immer wieder zurücklegenden und in 
Dissonanzen scb.-llcrnrir n Figur an. 

Die rückläuiige Bewegung zur Vocalmesse. deren wir 
oben mit den Namen Aiblinger und £tt gedacht haben, 
fand auch auf der protestantischen Seite fleissige An- 
hänger. Aus der Menge der seit dem zweiten Jahrzehnt 
unseres Jahrhunderts für gemischten Chor gesetzten, un- 
begleiteten Messen prenügt es die sechzehn.«:timmigen 
Messen von C. F. Fase h und namentlich die von E. 
Grell zu nennen. Letztere ist durch die Berliner Sing- e. Grell, 
akademie bertthmt geworden, welche das ausserordtot- aecbeiiBitiiinik. 
liehe Werk des eignen Dirigenten von der ersten Auf- Mmm ti-e»p«Ua. 
führung i. J. I8G0 ab regelmässig zu Gehör brachte. In 
neuerer Zeit liat sich der Riedel-Verein in Leipzig der * 
Aufgabe mit unterzogen. Greil s Messe ist ein Werk von 
ungesuchter Originalität. Auf den glatten und natürlichen 
Fluss dieser Composition passen Goethe's Worte: »Es 
trägt Verstand und rechter Sinn mit wenig Kunst sich 
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selber vor« wie auf wenig neue Kunstwerke. An und für 
sich ist ja die Aufgabe, für ifi reale Stimmen zu schrei- 
ben, in der alten Yocalmusik schon oft gelöst worden 
und wird in den Compositionen für Orchester tagtäglich, 
auf eine leichte ftuaserliehe Art wenif stens, gelOet. Man 
mnss aber die vier Chfire (oder Soloensembles), welche 
Grell aus seinen 4 6 Stimmen bildet, einzeln und in diesen 
vier Gruppen wieder die einzelnen Stimmen jede für sich 
durchgehen, um das Eigene in der Leistung Greli's wür- 
digen ZQ können. Da ist keine Spnr von FfiUstimmen im 
gewöhnlichen Sinne. Auch die hegleitenden und unter» 
geordneten declamiren und singen immer in sinnvollen 
und formell selbständigen Tonreihen. Die ganze Erfin- 
dung ist der Natur der mensclilichen Sprache und dem 
Wesen des Gesanges in einer so ausgezeichneten Weise 
angepasst, wie sie selbst bei den Alten nicht besser ge- 
fiinden wird. Der Ausgang von diesen natürlichen Grund- 
lagen giebt der Messe Grell's eine unbestreitbare formelle 
Ursprünglichkeit. Sie darf in dieser Beziehung als ein 
Muster ersten Haages dienen. Die Farben sind reich 
nnd mannigfach gemischt. Grell kennt die Kunstgriffe 
der Alten alle und formt mit spielender Leichtigkeit ein 
neues Klangbild nach dem anderen. Wo es der Text 
nicht geradezu fordert, geht er aber den scharfen Gegen- 
sätzen von Licht und Schatten lieber aus dem Wege und 
wirkt mit milderen Uebergängen. In der Farbengebung 
des ganzen Werkes herrscht das weidie Element vor. In 
Uebereinstimmung damit liebt die Empfindung das ruhige 
Ausbreiten. Sätze, welche auf wenige Worte gebaut sind, 
vereinen diese drei Elemente: BetonunE' der Sangbarkeit, 
Weichheit der Farbengebung und Gieicbmässigkeit der 
Empfindung, zn einer Uebermacht, welche den geistigen 
Gehalt und die Gedankenbewegung der Composition etwas 
niederdrückt. Bei dem nach alter Art: in drei selbstän- 
digen Sätzen gehaltenen »Kyrie« und beim »Osanna" tritt 
diese Erscheinung wohl am deutlichsten zu Tage. Wo 
die Dichtung sclmeller von Vorstellung zu Vorstellung 
weiter schreitet, blitzt dagegen die Fantasie häufig mit 
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überraschender Energie dramatisch auf. Auc]i in die 
rein musikalische Erfindung kommt dann mehr Leben 
und Deatlichkeit. Das «Gloria« enthilt solche Beispiele an- 
sdianliiCliereiL Ausdrucks schon beim »et in terra« und 

beiTY^ «frratias". Die Auffassung des »Quoniam« mit dem 
lieblichen Anfang ist abweichend, aber mit dpr erliabenen 
Wendung durch die luUi-Einsäize, da wo Liiriätus als 
«HenM angerafeik wird, äusserst wirksam. An solch eigen- 
fhftmlich poetischer Anschauung ist die Messe reich. Am 
imposantesten wirkt durch dieselbe das »Credo-, dem in 
einzelnen Ahschnitten durch die einfache Verwendung 
von plötzlichen Tutti-Eintritten eine geradezu scenische 
Lebendigkeit gegeben wird. Besonders genial erseheint 
in diesem Satse die EinflUirang des «Gradfizns«. Eine ein- 
xelne Chorstimme ruft die Schreckensnaehricht mier- 
wartet herein \mä die Massen fahren in Bewegung 
durcheinander. Nebenbei sei bemerkt, dass das Credo- 
Thema dieselbe liluigische Melodie ist, die auch S. Bach 
in seiner HmoU-Messe verwendet hat 

In der Stimmenzahl bescheidener, im geistigen Gehalt 
aber keineswegs geringer als die Grell'sche Messe, sind 
die Vocalmesseu von E. F. Richter der Beobaciitung sehr 
Werth. Die achtstimmige sowohl wie die vierstimmige 
gehören an den fanta^ievoUsten und abgeklärtesten 
Compositionen des Hesstextes, welche whr ans neuerer 
Zeit haben. Ihr Vocalsatz ist modern, aber schön, natür- 
lieh und an stimmungsvollen Klängen reich. In den 
Kirchenchören sind von neueren Vocalmessen die von 
J. Rheinberger am bekanntesten. Unter den aller- 
nenesten Erscheinungen der — bis heute von den Kirchen- 
niusikdirectoren fleissig bestellten — Gattung nennen 
wir als eine an Wohlklang reiche Arbeit die CmoU-Messe 
(für zwei Chöre und Solostimmen von 0. W ermann. 

Ziemlich vergessen scheint es zu sein, dass auch der 
llännergesang in seiner von hohem Streben erfüllten 
Jugendzeit kräftig in die Bewegung mit eintrat, welche 
sich auf den Neubau der Vocalmesse richtete. Die Lehrer 
der Volksschulen Deutschlands waren es besonders, welche 
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bei ihren periodischen Zusammenkünften sich und Ändere 
mit der Ausführung solcher [höher angelegter Werke er- 
hatiten. Die Compoaitioii der Meseen für Männerstimmen 

hat von der schon erwähnten Messe des Padre Martini 
ab — einem sehr kurzjirenrliederton abor ?pistreidien Werke 
— ihre ununterbrochene tieschichte. In ihr treten neben 
B. Klein: Hasslinger und Diabelli hervor, lieber letz- 
teren beiden stehen F. Schneider, A. Zöllner und J. Otto. 
Als den bedeatendsten Ausläufer dieser Reihe können wir 
Robert Volkmann betraclitcn. Bekanntlich ginjj er ans 
den Kreisen, welche wir cenannt liaben, hervor und empfing 
in ilmen die ersten stärkeren musikalischen Eindrücke. 
Seine beiden Hessen [op. SS und %9) stehen einander in 
der Zeit der Veröffentlichung sehr nahe : im inneren Style 
jedoch Ijedeutend ferne. Die erstere ist eine Art Ciavier- 
messe: die vier Stimmen immer zusammengekoppelt und 
umfrei und damit auch meistens die Gedanken. Nur das 
»Credo« eriiebt sich wesentlicher tlber die Stufe von Klang 
und Geist, welche wir mit dem Namen Liedertafelmusik 
2U belegen pflegen. Die zweite Messe hat noch einige 
unn:esano;lirbo Stellen im Kleinen. Aber über den Styl, 
der für einen T.lior von Menschenstimmcn natürlich ist, 
scheint inzwischen dem Componisten das Licht aufge- 
gangen zu sein. Diese Messe hat die Freiheit der Be- 
wegung, die namentlich fßr den Männerchor ganz wesent- 
licli ist, in den Stimmen. Sie wirkt farbenreich und ist 
ideenreich. Unter diesen Ideen sind sehr feine und eigen- 
artige Einfälle. Im iGloria« wollen wir auf das »Miserere«« 
hinweisen, wdches aste TenÖre und zweite Bisse in 
Octavengftngen singen. Diese zweite (Asdnr-)MesBe Volk- 
mann's ist tüchtigen Männerchören warm zu empfehlen. 

Aiirli für Franz T.iszt ]i\s<\ sirb an dip«pr Stelle 
der Anschluss an die Geschichte der Messe suciien. Eine 
seiner ersten Messen war die Missa CmoUj für Männer» 
Chor und Orgel. Liest ist mit bestimmtem reformatorischen 
Plane in die kirchliche Composition eingetreten. Im Aus- 
j^an^spunktc stimmt dieser Plan mit denjeninfen An- 
schauungen überein, aus welchen der katholische Cäcilien- 
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verein hervorging. Der künstlerische Unwille über die 
Instntmentalmesse der Haydn*schen Schule, über die 
Landmessen und die sonstigen Arten musikalischen Ifiss- 

branchs mit dem heiligen Texte hat auch Liszt an die 
Arbeit getrieben. Auch in den Endzielen begegnet sie Ii 
Liszt mit jeuer Partei: die Musik soll Dienerin des Wortes 
sein, soll sich unterordnen, nicht den eignen Glanz er- 
streben, sondern ihre Kraft und ihre Kunst dem klaren, 
leuchtenden und massvoU^ Ausdruck der erhabenen 
Ideen des Hochamts widmen und sich bescheiden, sobald 
dieses Ziel erreicht hi. Tn den Mittchi abfr ?ehen die 
Grundsätze des Gäcilienverems und die F. Liszt's ganz 
auseinander. Während die Messen von Mich. Hai 1er, KtSdtoi 
Ignaz M itterer, Fr. Witt im Grossen und Ganzen sich L Mittem, 
eng an die Satzformen. an die contrapunktischen Gesetze P. IFitt. 
und die Harmonief^rundlaf,'cn der Palestrina-Zeit halten, 
wahrt sich Liszt alle Freiheiten und Rechte des modernen 
Musikers. Auch Liszt bedient sich liturgischer Anleihen 
fflr den cantns firmus; aber ziemlich ungebunden. Sein 
»Gloria« hat einen anderen als das »Credo«. Auch Liszt de- 
clamirt in den Formeln der Harmonik do^- sp'^hzehnten 
Jahrhunderts; aber in henachbartrn Perioden desselben 
Satzes spricht er mit den schari dibsonirenden Accenten 
der neuesten Zeit. Die Componistett des Cäcilieny^ins 
suchen die grosse Vocalperiode in Geist und Styl nach- 
zubilden in ähnlicher Weise, wie die Nazarener von Veit 
bis Gebhardt die Zeit der Holbein und Dürer mit der 
Farbe und der Linienführung wieder zum Leben zu er- 
wecken trachten. Will man den Vergleich bis ans Ende 
durchhinken lassen, so wird man das malerische Seiten» 
stuck zu den Messen, überhaupt zu den kirchlichen 
Kompositionen Liszt's, vielleicht in der Methode suchen 
können, in welcher Kaolbacb alte biblische Historien be- 
handelt hat. 

UntOT denjenigen katholischen Gomponisten, welche, 
wie Liszt, etwas freier stehen, ist als einer der bedeutend- 
sten J. E. Habert zu nennen. Seine Werke erscheinen Ji £• Ealmct. 
soeben (bei Breitkopf und Härtel) in Gesammtausgabe. 
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Darunter sind ä3 Messen fast alle mit insliumentalbe- 
gleitong. — Zuweilea kommt noch eine Messe in Druck, 
welche den heiligen Text im harmloseslen Liedentyle 

erledigt. Aber auch unter den Choralmessen, welche 
sich an das Gregorianischo Material halten, i-t die Zahl 
abstossender Arbeiten mk liL i_n ring. Der Familienfehler 
auf letzterer Seite ist iruckenheit und Mangel an 
Schwung. 

Wir haben jedoch keine Veranlassung, auf die inneren 

Parteiverhältnisse unter den katholischen Kirchencompo- 
nislen hier näher (nnzugehen. Der Einzige, welcher das 
Concert nachhaltig berührt hat, ist F. Liszt. Alle Messen 
F. Liszt's sind im Hinblick anf den Gottesdienst ent- 



F. Linti werfen. Üwb gilt namentlich von der oben bereits an- 

Messe fQr rier- geführten MesBO tükt Minnerchor. Sie ist ein sehr 
stiiam. Männer- knappes Werk, zum grossen Theil mehr stimmungsvoll 
ehwt und Orgel. ^gdamirt als gesungen. Die Art. in welcher aber beide 
Stylarteu gemischt sind, macht den einen Theü ihrer 
nnlengbaren Genialität ans. Man braucht hierfür nnr 
anf den Schluss des »Christe eleison« zu verweisen, eine 



• Stelle, an der eine lange Steigerung inbrünstiger Zurufe 
mir ein paar Tacten einfachster Melodie gekrönt wird. 
Der andere Theil des genialen Werthes, welchen wir 
dieser Hesse snschreiben müssen, hegt in der Schärfe, 
mit welcher die Textbegriffe mnsikalisch ausgedruckt 
sind. Gleichviel mit welchen Mitteln und gleichviel, ob 
wir die Auffassung allemal billigen; aber diese Schärfe 
ist immer da. Derjenige Satz der Messe, welcher sich 
d^ llbwkommenen musikalischen Formen am getreuesten 
fSgt, ist das »Gloria«. Sein durchgeführtes leitendes Thema 



eindringliche Abschnitt ist das •Miserere*'. Befremdend 
ist das >Credo< and zwar befiremdend durch seine Ein- 
fachheit Es geht im Style entschieden hinter die Zeit 
des ausgebildeten Kunstgesanges zurück und trägt den 
grössten Theil des Textes in der primitiven Form der 



Allegro. 



stammt aus der Gregorianischen 




Quelle. Der in der Stimmbehand- 
lung eigenthümlichste, dabei sehr 
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älteren priesterlichen Intonationen vor: in einem har- 
moi^airten und htnoonisch nur ftvfk Nöihigste ausge* 
Kierten Lectionenton. Häufig ist in dieser Messe der 

EfTect einer singenden und von den drei anderen nur 
accordisch be(»leiteten niorstiinine angewendet; am aus- 
gedehntesten im »Agnus dei^. In diei>em Satze ist auch 
die Orgelbegleitung, welche in dem grössten Theile der 
Hesse entbehrt werden kann, wesentlich. Sie leitet hier 
sehr sehOn selbständig die friedlichen Weisen des »dona 
nobis« ein. 

Die Missa chorali s Liszt's für gemischten Chor P. Liwt, 
beginnt mit einem »Kyrie« von sehr strengem Charakter- cioimlii. 
Der herbe Zug, der schon im Thema und in seiner Tonik 
liegt, wird durch die fugirende Durchführung noch scliärfer 
ausgedrückt. Es sind in dem Tonbilde Augenblicke der 
Verlegenheit (in den Basscantilenen) und der Verzweif- 
lung (bei dem steigenden Aufbau des kurzen Motivs) an- 
gedentet und Über den Wendungen der Hoffnung im 
»Christe« (bei dem wiederholten Schlnsa auf der Dominant- 
septime) liegt der' Druck einer müden Seele. Im »Gloria« 
wird die erste Intonation der in der Messe für Männer- 
stimmen A erwandt) an den Stellen des T/obgesant.'s the- 
matiscii duiciigeführt. Von eigenem gebrocheneu Aus- 
druck im Bitten ist das »Bliserere«. Das »Credo« beginnt 
wieder mit dem aus Bach'a HmoU-Messe bekannten 
Gregorianischen Thpma. Ein grosser Theil der Abschnitte 
des Satzes ruht auf contrapunktischen Bildungen aus 
dieser Melodie gewonnen. Von hervorragender Origina- 
lität, mit ähnlichem Schauder declamirt wie in Händers 
»Messias«, ist die Leidensgeschichte. Ganz wie in Erstaunen 
getaucht beginnt das »Sanctus«. Der Satz behält bis ans 
Ende einen visionären Ton, welchen nur das »Benedictus'^ 
ein wenig variirt Der Schluss verkhngt in der Höhe. 
Nach einem sehr schwermüthigen Anfang des «Agnus Dei« 
lenkt das »dona nobis« in das »Kyrie« zurttck und geht 
in dem Tone der Ruhe im freudigen Aufschwung zu 
Ende. Die beigegebene, viel aussetzende Orgelbegleitung 
kann einem ungeitbten Chore leicht gefährlich werden. 
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Für Liszl's Stellung zur Messe, als Kirchencoraponist 
überhaupt, kann niehts Besseres in die Wagschale ge- 
worfen werilen als die vorliin erwähnte, in ihrer kleinen 

Form voll und ?esnnd aiisrrewachsone. peisti^r bedeutende 
und musikalisch gediegene Messe für Männrrrlior. Sie, 
ist aber für den betrefienden Maassstab jederzeit wenig 
benutzt wordm, weit weniger als seine beiden grossen 
ungarischen Instnunentalmessen. Die erste derselben, 
F. Lisst, die sogenannte Grauer Messe, entstand snr Feier der 
Grauer Uesse. Einweihunfr des Graner Doms und wurde in diesem i. J. 

4 856 zuerst aufgeführt Die Partitur dieses Werkes ist 
infolge schlechter Oekonomie in der Aufzeichnung der 
Stimmen und der Zugabe eines ganz überflüssigen Glavier- 
auszugs zu einem so colossalen Format angelangt, dass 
mnu sie bei Ta^re nirlil jrerii über die Strasse träpt. Man 
glaubt beim ersten Anblick vor einem Werke zu stehen, 
iu welchem, wie zur Zeit der Venetianer und Engländer, 
die ChOre zu einer maasslosen Polyphonie aufgelbflrmt 
sind. Thatsächlich bat aber die Graner Hesse eine Reihe 
ganz einfacher Sätze, welche sich ebenso leicht hören 
als lesen lassen. Darunter jrehn'ft gleich das »Kyrie«, eine 
sclilichte zweitheilige Composition. Tn ihrem ersten Theile 
steht die Andacht unter dem Banne einer schaudernden 
Ehrfurcht: Die Farbe des Orchesters ist dämmernd; in 
Harmonie und Dynamik ruckt und zuckt es heftig. Das 
»Christe« sin^^t in lieblichen und innigen melodischen Wei- 
sen, die von iStimme zu Stimme wandern. Dem «Gloria« 
wohnt eine mächtige malerische Kraft in seiner Instru- 
mentation inne. Es flimmert im Orchester wie durch 
die Glasfenster einer Cathedrale. Zuweilen, beim »Lau« 
damus" und beim »Quoniam«, hören wir Motive, wie 
wenn Glocken läuteten, und der Wechsel der Instmmenten- 
chöre erweckt die Vorstellung von grossen, ludien, weiten 
Räumen. Ein Ton, als wollte ein glänzend festlicher Tag 
anbrechen, geht durch den grössten Theil diesra Satzes, 
u: ' man kann sich des Eindrucks nicht «rwehren, als 
habe Liszt an die älteste Bestimmung des »Gloria " ge- 
dacht; an die Zeiten, wo es als Morgenhymne den Sonnen- 
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aufgang tu. begrfissen pflegte. Die musikaliache Form 
entwickelt sieb ül>erwiege&d inetnunental und neben dem 



der IlaupLliägei dieser Entwickeluug. Ein breit geführter 
und sebr tief empfimdener Gesang zeicbnet namentlicb 
den Abschnitt ans, dessen Mittelpunkt das »Qui tollis etc.« 

bildet. Die Gesangmelodie kennen wir aus dem -Chrisle 
eleison«, welches das ganze Werk als wesentliches Merk- 
mal seiner Physiognomie durchzieht. Das »Cum sancto 
spiritn« bat dfie Gestalt einer Fuge Aber ein einfach 
freudiges Thema. 

Das »Credo« besteht aus einer grossen Reihe kurzer 
Bilder: durch Verwendung von Leilthemen wird die Einheit 
des Ganzen gewahrt. Andant« mmestoM, rlsotato. Liszt^ro- 
Das wichtigste unter | ^ j | | i i i i J brauclit 
diesen ist das folgende : " /^J^f'^^J es in- 

strumental wie vocal; vorzugsweise fOr die feierlichen 
und pathetisclien Abschnitte des Textes und in rhyth- 
mischen Umbildungen, welche seinen Charakter ins Ge- 
waltige erweitem. In dieser Beziehung erscheint es beim 
»Et in nnam sanctam etc.«. Doeb bat er ibm auch eine 
intime Seite abgewonnen. Ganz auf die letztere gestellt, 
tritt es uns als Clarinettenmelodie (Fisdurj bei dem Ab- 
schnitte entgegen, welcher der irdischen Ges^^hiohle des 
Heilands gewidmet ist. Mau wird geneigt sein, diesen 
Theil als die Krone des ganzen Satzes zu bezeichnen. 
Von einfach voller Empfindung durchströmt , bietet er 
namentlich declamatorische Wendungen von genialster 
Bedeutung. Die hervorstechendste ist bei »Et homo fac- 
tus est". Sein Ende geht in einen naturalistisch wirk- 
samen Styl über, welcher Interjectionen steigernd anein- 
ander knflpft Nach den schneidendsten Wehmfen beim 
»Cruciiixus« baucht die Gemeinde die letzten Worte von 
Tod und Begräbniss ins Leere hin. — Neben dem oben 
in erster Linie angeführten Leitthenia erscheint noch das 
Giockenmotiv aus dem »Gloria«. Zunächst nur versteckt; 



schon berührten Glocken- 
motiv in halben Noten)5 
ist der ninutiMr^ Weckruft 




U, 1. 
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breiter, wenn auch nur leise gegeben zum ersten Male: 
beim 'Dr^nm de deo, lumen de Inniine«. Die Solr^stimmpn 
singen darüber ruhig edle Melodien, in welche der Chor 
bescheiden einfällt. Ein anderes Thema, der kurz rhyth- 
misirte Weclmif des »Gloria« (siehe oben), tritt beim »Re- 
surrexit« wieder auf. Eine der grandiosesten Orchester- 
Wirkungen des Werkes dient zur Schilderung des jüngsten 
Gerichts. Sie klingt noch einmal wieder an, als der 
Auferstehung der Todten gedacht wird. Berlioz's »Dies 
irae^ im »Requiem» hat das Vorbild geliefert Mit eigen- 
thümlich birzeD, grossen Strichen endet der Satc. 

Sehr schön und leicht übersichtlich i^t das »Sanctns« 
behandelt: Eine weiche, in feierlich stiller Erwartung 
hinschwebende Hauptmeludie für den ersten Abschnitt: 
»Sanctus«. Ein geheimnissvoll leises Wechseln hoher und 
tiefer Accorde fär das »Pleni«, für das »Osanna« Zurück- 
greifen auf den Weckruf des »Gloria« einma], das andere 
Mal auf die (den blasenden Instrumenten übertragene) 
Hauptmelodie des «Sanctus« selbst. Das »Benedictus« 
ist eine Paraphrase über das eingäugliche Thema des 
»Ghriste eleison«. Das Soloquartett singt allein; der Chor 
schweigt und das Orchester ist in der zartesten Weise 
behandelt Auch das »Agnus dei« ruht wieder auf dem 
»»r.hriste elpi«nn„. welches nach einem von Angst erfüllten 
Kinfranp den llori7.ont für die Beter aufhellt. Das «Dona 
nobis« wird schliclit lüngesungen; daraui kehrt das Ende 
des Werkes zu dem Weckruf des »Gloria« zurück und 
wendet sich von ihm weiter dem Anfang der Messe zu, 
Thema nach Thema berührend und das Ganze sinnig 
abrundend. 

In der quantitativ sehr starken, heute glücklicher- 
weise wieder vergessenen Litteratur von Flugschriften 
und Zeitungsartikeln, welche sich vor 30 Jahren um die 
Graner Messe entspann, wurde mit besonderem Eifer 
über eine Frage gestritten: Die Frage: Ist dieses Werk 
Beethoven schen Geistes oder nicht? Man kann darauf 
ohne Bedenken bejahend antworten. Nicht blos die 
Graner Messe, sondern die ganze Met]M>de der Liszt'sdien 
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GbmpositioQ ist eine Frucht des Beethoven der dritten 
Periode. Ihr Ziel ist: Aufgehen der künstlerischen Formen 
und Mittel in dem unmittelbaren Natnreindrack. Das 

fertige, planvoll gestaltete Werk soll mit der üngebunden- 
heit, Freiheit und Lebendifikeit einer begeisterten Impro- 
visation wirken. Dann aber: v/ie sie dies Ziel zu er- 
reichen suchen, unterscheiden sich die beiden Tonsetzer 
ganz wesentlich. Beethoven hat nurgends mehr versneht, 
intensiver gearbeitet, kritischer iieprüft und gefeilt, als 
in den Werken der dritten Periode. Wen davon die tech- 
.nische Analyse nicht schon überzeu<,'t, der kann es aus 
den Skizzenbüchern ersehen, wie gerade diese so selbst- 
verständlich klingenden fernen, diese scheinbar leicht 
hingeworfenen nnd improvisirten Sätzchen in den meisten 
Fällen im harten geistigen Ringen gewonnen wurden und 
wie diesen scheinbar lorkoren Formgebilden der durch- 
dachtesfe und strengste Plan zn Grunde lag. Anders 
Liszt, der wirklich iniproviäirend coniponirt. Im 'Gloria« 
und »Credo« seiner Graner Messe treffen wir Stellen, 
welche mit einer erstaunlich grossen geistigen Genüg- 
samkeit ]iin!:esr}irieben sind: Stellen, in denen ein un- 
bedeutendes Orchestermotiv end- und ziellos wiederholt 
und transponirt wird. Es ist das ein Freskostyi, welcher 
beim .einmaligen Hören seinen Zweck verrichtet, aber 
einem eingehenderen Studium nicht Stand hält. 

Dieselbe Erscheinung begegnet uns, jedoch in einem 
bedeutend gesteigerten Grade in der anderen Instrumental- 
messe Franz LiszPs: in seiner ungarischen Krön u ngs- F. Liuti 
.messe vom Jahre 1867. in ihr herrscht eine gewisse Uugwiiote Krö- 
Coulissenmalerei im musikalischen Style, welche ebenso nniig»iii«fe», 
sehr auf die Lust an grossen Effecten und lapidaren 
Wendungen, wie auf ein übermüthiges Genialitätsgefühl 
zurückzuführen ist'*'}. Man braucht kaum zu fürchten, 



*) Diese Vemiiithuiig wird dureh die inzwischen veröffen^ 
lichten »Briefe F. L.*e «n eine Freandiii« {8, 80) fttj^ptnl be- 
Btitigt. 
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dass diese Hesse Muster wird und Sdnde macht Nach- 
ahmen lässt sich die Elttchtigkeit in ihrem Bntvmtf ; aber 

den Geist, der tmtzdem die Hauptwege richti*!? trifft, muss 
Einer selbst besitzen. Es bleibt in dieser Messe nocli 
genug, was genial und der Bewunderung werth ist, wenn 
es vorwiegend auch nur einzebie Stellen sind. Dahin 
rechnen wir die Themen des »Kyrie« und seines Mittd* 
Satzes: des »Christe eleison«, die in einer eignen Nach- 
drnckliohkeit und Reumiithigkeit bitten : mich den in immer 
stilierein Grollen ausgehenden Schlus.s des ganzen Satzes. 
Fortreissend durch den fast wild freudigen Naturklang 
der auf einen langen Triller vereinigten Geigen ist der 
Anfang des »Giema«. Die mit leichtem Material gebauten 
Steigeninr!:en von lanriamus- ab, finden in dem «Domine 
deus« mit seinen mächtigen Accorden einen grossartigen 
Abschluss. £iner ähnlich wuchtigen Harmonie Wirkung, 
wie an dieser Stelle, begegnen wir dann wieder kurz vor 
dem Ende des »Gloria«, bei den Worten: »cum sancto 
apiritu«. Wie Schumann schon sdner Gmoll-Messe, und 
wie viele andere Componisten vorher, hat auch Liszt 
seiner Krönungsmesse die Composition des «Gradnale« und 
»Offertorium« beigegeben. Letzteres ist ein Instruiueutal- 
sats. Ihm, wie dem »Graduale« liegen Weisen aus dem 
Schatze des katholischen Kirchenliedes zu Grunde. Das 
»Credo« ist dnrrhweg Gregorianisch; ein Unisonogesang 
sämmtlicher [Stimmen, voll Würde und Schwung in an- 
tiker Gangart. Die Orgel begleitet Das »Sanctus« ist in 
seinen vorderen Abschnitte nur Vorbereitung auf das 
»BenedictusK und sammelt mit Motiven, die spannend in 
die Höhe zeigen, einmal auch, beim »Pleni«, mit freund« 
lieh mild hinziehenden Melodien die Stimmung bis zur 
Dichtigkeit der feierlichen Erwartung. An diesem Punkte 
setzt das »Benedictus«, ähnlich wie in Beetlioven's »Missa 
solemnis« mit einem Violinsolo ein. Nur bis auf diese 
äusserliche Uehereinstimmung in der Instrumentirung 
geht die Aehnlichkeit der beiden Sätze. Die Motive der 
Liszt'schen »Benedictus« -Violine, welche nachher vom 
Cello und dann von allen Instrumenten der Reihe nach 
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aufgenommen werden, haben ein ganz eignes Gepräge: 
einen nnvetkennbafen Anklang an die nngariBche Na- 
tionalnrasik. Das »Agnus dek setst mit demselben Thema 

welches im »Gloria« die Worte »Qni tollis> trug, und 
kehrt dann ähnhch . wie die« in der Graner Messe der ' 
Fall war. sclirittw^Mse Ijis zum ersten Kyrie-Einsatz, also 
bis zuai Aulaii^äpuiiki der Messe, zurück. 

Eigenihümlich ist beiden Instramentalmessen Lisz^s 
die Menge von Stellen, an denen die Singstimmen uni- 
sono geführt sind. Es entspringen aus dieser Manier 
•höchst gewaltige Wirkungen, lliren Grund mag sie aber 
in äusseren Verhältnissen gehabt haben. Wir denken uns, 
dass einem pompösen Orchester eine nur mittelmässige 
Gesangbesetznng (im Chor) gegenüberstand, vnd erklären 
aus diesem Verhältnisse viele Styleigenttiümlichkeiten 
des Werkes. 

Im Jahre 1869 kam im Th6älre Italien zu Paris eine 
»Missa solemnis« von Rossini zur Auffuhrung. Man ^»Boirinli 
hat in Dentsehland diesem einige Jahre vor dieser 5ffent- ** 
liehen Aufführung bereits entstandenen Werke wenig Be- 
achtung geschenkt. Ganz im Gegensatz zu den Italienern, 
bei welchen die Wortführer der komischen Oper, die Conti, 
Galuppi, Gasparini und deren Nachfolger bis auf Doni- 
zetti, sehr fleissig und erfolgreich auf dem Gebiete der 
Messencomposition thfttig waren, pflegen wir denjenigen 
kirchlichen Werken mit Misstrauen zu begegnen, welche 
aus den Händen dramatischer Componisten hervorgehen. 
Dieses, durch manche frivole Anecdote bele-le Vorurtheil, 
ist durch Rossini's »ätabal mater« bis zu emem gewissen 
Grade gutgeheissen worden. Das »Stabat mater* hat der 
Messe den Weg verlegt. Wer sie studirt, wird von 
dem Ernst ergriffen sein, mit welchem der melodien- 
reiche Meister an die erhabene Aufgabe herangetreten 
ist. Eine der schönsten stellen in dem Werke ist das 
■Et in terra paz« im »Gloria«, eine Art L. Richter- 
sches WeihnachtsbOd in TOnen: Tief klingende Glocken 
hoch vom Thurm herab in die dunkele Nacht hinein 
lautend l 
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Unter den neueren Messen, welche wenig beachtet 
worden sind, obmdil ne von namhaften Tonsetzern her- 
rühren, nennen trir weiter: die »Missa solemnis« von F. 
B. Kiel, Kiel. In diesem Werke hat der geistvolle Componist 

Mim «oloroiiis. den Begriff der Solemnität besonders auszuprägen ge- 
sucht. Die Sätze, welche im Texte einen frohen, freu- 
digen Charakter entgegenbringen, sind reich an kurzen: 
signalartigen Motiven, wie sie das grosse Volk als Aus- 
dmA seiner festhchen Stimmung liebt. Namentlich im 
«Gloria« reden die Trompeten diese populäre Sprache. Der 
Verbreitun«,' dieser Messe mag es hinderlich gewesen sein, 
dass der Verfasser den Schwerpunkt der Composition 
allzn fest in die contrapnnkllsche Arbeit gelegt hat. * Im 
Allgemeinen hat dabei die Freiheit und der Gehalt der 
geistigen Bewegimg ct"was gelitten. Aber einzelne Sätze 
sind trotz der strengen Form eindringliche und reizende 
Tonstücke : In erster Linie ist aus dieser Gattung »Domine 
deus« zu erwtthnen. Der Einfluas grösserer Vc»Mlder 
zeigt sich hier und da: Bach ist im »Qui tollia« und im 
»Osannan, Beethoven im »Et vitam venturi« deutlich 
durchzumerken. Auf der anderen Seite begegnen uns 
aber auch wieder Sätze von ganz selbständiger und in 
ihrer Neuheit bedeutender Auffassung. Das »Quoniam« 
gehört dahin; auch das »Agnus dei« verdient wegen seiner 
dramatischen Entwickelung und wegen der sinnigen Ver- 
knüpfung mit rkm »Kyrie« in dieser Gruppe einen hervor- 
tretenden Platz. 

Einzelne Messensätze sind in der neueren Periode 
verhältnissmässig nur wenige veroffentlidit worden und 
noch weniger in Umlauf gcikommen. Als die hervor- 
ragendsten Arbeiten dieser Art aus jüngerer Zeit siikd zu 
nennen: Kyriec. "Sanctus« und »Agnu'-- dein von Max 
M. Brach, Bruch, öie geliören zu den eeciiogensten Arbeiten, 

Kyrie, önnctu«, welche Wir von diesem Tonsetzer kennen. 
Agawt a«i. ' Eine der wenigen vollständigen Instrumentalmessen 
aus neuerer Zeit, die praktische Bedeutung fOr das geist- 
liche Conrert erlangt haben, ist die Grosse Messe in 
Bmoll für achtstimmigen Chor, Soloquartett, Orchester 
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und Orpel von Albert Becker op>. 46. Die erste Auf- A. Beokeri 
iühruutj dieser Messe — i. J. 4 879 durch den Riedel- gros«» im 
Verein in Leipzig — hat die Folge gehabt, dass der BttoiL 
deotschen Musik ein sehr geistvoller Tonsetzer gewonnen 
worden ist, welcher bis dahin ziemlich unhearhtet ge- 
strebt hatte. Noch weniger als Kiel xcirrf Becker eigent- 
liche Originalität in der musikalischen Erfindung und die 
Führung der manchmal zerstückelten, manchmal zu 
breiten Formen entbehrt noch der vollen Reife und Frei- 
heit. Aber Becker besitzt als Musiker einen starken Sinn 
für Wohlklang, für einfränglichc Motive und versteht sich 
mit einer Sicherheit, die auf das Theater hinweist, auf 
scharfe und klare Effecte. Als Künstler liebt er vor Allem 
poetische Beztehangen. Eine glückliche Folge dieser 
Neigung ist in Becker's Bmoll-Messe die Verwendung des 
ovaniTclisrlien Kirchenliedes. Becker scheint — nach der 
Schlussbcmerkung, die der Composition angefügt ist. 7a\ 
urtheilen — nicht gewusst zu haben, dass sclion Ö. Bach 
und noch frühere Meister den lutherischen Choral für 
ihre Messen benutzt haben. Für die neuere Messe hat 
aber Becker das Verfahren wieder entdeckt, ähnlich wie 
P. Cornelius in seinen »Weihnachtslipilern ■ den Choral 
wieder der kunstmässigen Hausmusik zugeführt hat. Für 
den £rfolg der Becker'schen Messe ist die Verwendung 
der Choräle wesentlich entscheidend geworden. Was den 
Messen eines Cherubini, Schubert, Weber, Schumann, 
Liszt versagt blieb, das hat die Becker'sche erreicht. Sie 
ist ins Volk gedrungen, wenigstens ins protestantische, 
für das sie bestimmt ist. Durch die Clioräle wird sie 
für alle Grade musikalischer Bildung gleichmässig ver- 
ständlich, den Geistlichen besonders lieb. Es ist bekannt, 
dass Luther fast sämmtliche Sat/.e der lateinischen Messe 
in die Form des Kirrlienliedes übertragen Hess, ganz 
ähnlich, wie dieses auch die Passiunsgeschichte sich an- 
geeignet hat Da hat z. B. das »Gloria« seinen lied- 
mttssigen Ersatz in »Allein Gott in der Höh* sei Ehr«, das 
»Credo« in Wir glauben All an einen Gott«, das »Agnus 
dei« in »0 Gottes Lamm unschuldig« erhalten. Nicht 
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diese eigeDÜicheu Messenchoräle sind es, weiche Becker 
iD aein Knnfftwai^ einflicht, '«mästn er hat Choral 
anklingen lassen, um gelegentlich den Begfiffsgefaalt 

einzelner Textbilder zu bereichern und zu schärfen. So 
setzt im n Credo« nach der Stello «descendit de coelis« 
der Passionschora! »Ein Lämmlein ^eht und trägt die 
Schuld < ein, bei der Schilderung des zukünftigen Lebens 
»Et vitam ventnri saeculi« spricht der Choral • Jesus, 
meine Zuversicht« die freudige Hoflhong ans, mit welcher 
die Gemeinde dieses Bild der künftigen Seli(»V:eit hf^- 
Irachtet. Das "Osanna in excelsis« erhält eine vollcslhüm- 
liche Bekräftigung durch »Allein Gott in der Höh* sei Ehra. 
In der Regel treten die Choräle, wo sie erscheinen, in 
den Vordergmnd der musikalischen Form. Im Mnnde 
von Orchester und Orgel bilden sie einen cantus firmus. 
den die Sinc^stimmen fugirend, zuweilend aucli frei bis 
zum recitativitichen Ton, umkreisen. In der Regel führt 
der Componist die Melodien in regelrechter Vollstän- 
digkeit durch. Nur an ein«r Stelle, heim »cqjns regni 
non erit fmis« ist der Choral — es ist hier »Wachet auf. 
ruft uns die Stimme« — auf ein kurzes Citat der Orgel 
beschränkt. 

Das erste »Kyrie« spricht eine gedrückte Stimmung in 
zusammengedrängter Form aus. Die beiden Themen: 




welche zu diesem Zwecke sich vereinijren. haben einen 
Bach'schen Zug und setzen ein für die Symbolik chro- 
matischer Melodieführung eingeschultes Ohr voraus. Er- 
leichtert wird aber die Aufgabe, den Gehalt des Satzes 
zu erfassen, durch eine scharfe Eintheilung in nicht zu 
grosse Perioden. Der Eintritt des »Christe eleison« ist 
eigen durch seine Einfachheit. Die zwei halben Noten, 
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in deaea Christus angerufen wird, wirken sehr tief. Wie 
ein fkeandliches Signiü durchklingea sie den Satz. Es ist 
eins der Kennzeichen der Kunst Becker's, so ganz nahe- 
liegende und gewöhnliche Mittel an einem Punkt einzu- 
setzen, wo sie ins heilste Liclit fallen. Don Glanzpunkt 
der ganzen ersten Abtheilung bildet der ISciilusssatz: das 
zweite »Kyrie«. Die Instmmente führen hier den Choral: 
»Ans tiefer Noth scbrei* ich zn dir« durch. Die Sing- 
stimmen werfen die Gebetsworte bewegHch drein, bald 
frei declamatorisch, bald im ^'ebundenen Gesangsstyl. 

Der erste, ransrhende Theil des »Gloria« wird von fol- 
gendem in seinem Aulangsworten ganz leicht au Beelhoveu 
und seine iMissa solemnis« erinnernden Thema beherrscht: 
^ Aneyrg.^ ^ ^ Dasselbe kehrt am 

fi " -j- J> Jh f j f l^f— f— Schluss der panzen 
oiöTriT» «x.Mi.ti» D«-o Abtheilnng im "Cum 
sancto spiritu« wieder. Eine längere Episode von ruhigem 
Charakter bildet in diesem anfangenden Abschnitt das »Et 
in teira paz«. Das Aufhören der harmonische Be* 
wegung kennzeichnet ihren Ausdruck des Friedens eigen- 
tbümlich. Das 'Gratias agimns- tibi« setzt im Liedton ein, 
fast wie ein anmutln^cs Ständchen, und geht bei den 
Worten »propter iiiagnam gloriam tuam« aus dem zutrau- 
lichen Ton in einen ehrfurchtsvollen über. Hauptsäch- 
lich vollzieht sich dieser Udiergang mit coloristischen 
Mitteln: in neuen Farben aufrauschenden Tonfip^uren! 
Der Gebetsabschnitt im »Gloria " ist wohl die in der Er- 
findung bedeutendste Partie der ganzen Abtheilung. 
Besonders ragen aus ihr hervor das durch alle Gruppen 
tonende mitleidige »Agnus dei« und das zweite »Miserere«. 
Dieses ist durch die Harmonie in mächtiger Spannung 
gefesselt und aus ihr streben die Stimmen im innigen 
eifrigen Ringen heraus. Nach einem kurzen, stolzen 
»Quoniam» beginnt die Schlu^isabtlieilung mit einer 
knappen Fuge über »Cum sancto spiritu«. Jauchzend 
setzt das sehr eindringliche Thema ein. Bald mischt sieh 
das Thema des iQuoniam*« mit drein, und auf einem 
weiteren Höhepunkt angelangt, nimmt die Fuge einen 
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dritten Arm in ihren Freudenstrom mit auf : das oben 
aufgezeichnete Anfangstliema der Abtheilung. Becker 
waltet m aassvoll mit diesen Mitteln; statt sich allzulange 
auszubreiten, markirt er seinen Schluss mit einigen be- 
dentungsvollen Einbiegungen und der Entwiekeliing mäch- 
tiger Klangwirkungen. 

Im »Credo" ist bis zu der Stelle »Qui propter nos« 
das wunderbare Element der Bekenntnissartikel voran- 
gestellt Die Motive sind kurz, im Kern oder in der Um- 
Ueidung flttehtig nnd fantastiscb gehalten. Die einzig 
feste Stütze scheint das breite langsame Thema zu bil- 
den, welches die ersten Tacte bringen. Es kehrt in der 
Abtheilung häufig wieder. Das »^Oui propter nos< selbst 
theilt sich noch zwischen mystischen Andeutungen (bei 
•»descendit«) und Ausdruck eines warmen menschlichen 
Dankgefühls. Die Schilderang der Incamation Christi 
rohtauf dem n ral »Ein Lämmlein geht etc.". Die Sing- 
stimmen führen darüber ihr eigenes in tiefe Trauer ge- 
tauchtes Thema durch. Die instrumentalen wie die vo- 
calen Grundideen des Abschnitts sind vortrefflich, ihre 
Ansffthmng wirkt aber etwas matt Die Kreuzigung be* 
gleitet das Orchester mit schwer lastendem Motiv, die 
Stimmen rufen wie in Schmerz und Staunen festgebannt 
ihr "Cracifixus" hinein, .^uch beim -passns" bleiben sie in 
einer vielsagenden Kargheit von Ton und Wort. Vor dem 
»sub Pontio Pilato« erklingen in den Instrumenten ganz 
ähnliche Sen&er, wie sie Jedermann aus dem »Paräfal« 
Wagner's unvergesslich sind. Es ist eine der modernsten 
und ergreifendsten Stellen in B.'s Messe. Die weiteren 
Glaubenszeugnisse sind kurz gegeben; aber mit bedeuten- 
den Themen. Am meisten fesselt der mystisch spannende, 
visionäre Ausdruck bei der Stelle »Et exspecto resurree- 
tionem mortuorum«. Alarmlrendf taucht dieses Bild aus 
dem Nichts auf und ins Nichts verschwindet es. begleitet 
von den kurz erregten Recitativzeilen der Sänger. Einen 
längeren Satz bildet nur das fugirende vEt vitam ven- 
turi saeculi*, getragen vom Ghorid: «Jesus, meine Zuver^ 
sieht". 
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Wenn Becker s Messe im AUgemeiueii zuweilen auch 
an Beethoven'sdie Mittel erinnert, so thnt dies das »Sane- 
tos« besonders in derMischun<r dos colorirenden Cresaag- 

styls mit einfacher Melodik und Declamation. Wie schön 
eignen sich hier die einander kreuzenden zarten Figuren 
der Singstimmen zum Ausdruck einer in Gottesfreude 
schwelgenden Empfindung! Ganz abweichend ist die 
Wiedergabe des ersten »Osanna« in dem ruhigen Tone, 
mit welchem man ein Glück betrachtet, das stille hält. 
Während dieser Salz in anderen Messen das »Benedictus« 
aus einem scharfen Abschnitt herausspringen lässt, leitet 
Becker's »Osanna'i zum letzteren mild hinüber. Ueber 
beide Sätze breitet der Wechsel und die Vereinigung von 
Chor und Soli grossen sinnlichen Reiz. Die zweite Be- 
handlung des »Osanna-'. von der ersten grundverschieden, 
fesselt durch Hervorkehrung eines ernsten , tiefsinnigen 
Elements. In diesem zweiten Osannasatz ist es, wo 
auch der Choral: »Allein Gott in der Höh*« angespielt 
wird. 

Das »Agnus dei" beginnt in einem drohenden, fast 

unheimlichen Ton: schwül in Klang und Harmonie; tief 
unten grollen kurze erregte Figuren, der breite Gesang 
der Solostimmen wird von dem angstvoll naturalistisch 
psalmodirenden Chor unterbrochen. Die Scene beginnt 
mehrere Male von vom und steigert den Ausdruck der 
düsteren Gedanken, schmerzliche Klagen erlieben sich im 
Orcliestcr; an anderer Stelle vernehmen wir wahre 
Höllen töne. Eine Lösung vom Druck versucht das erste 
Andante ("/4-Tact). Aber in seiner Melodik liegt die volle 
Rathlosigkeit noch ausgesprochen. Erst ein selbständiger 
Orchestersatz (AUegretto, ^U) lost die Spannung und führt 
zum »Dona nobis« über, wplchos den Frieden bringt. 
Seine vorwiegend idyllischen Weisen werden durch freund- 
lich mystische und durcli hochpathetisciie Streiflichter 
gehoben. 

An Selbständigkeit und Charakter wird die Arbeit 
Becker's von der jüngst vor ■)ffentlichsteu »Grossen Messe« 
(in FismoU) von Felix Draeseke (op. fiO) übectroffen. 



Es ist eine Musik Oierubini'schen Geistes, die oft ver- 
8diIoBMii imd in sicli gekehrt, niher gekannt sein will, 
um verstanden zn werden. Nach keiner Sdte leicht, hat 
sie bidier wenig Verbreitung gefunden; wir wissen nur 

von zwei Aufführungen: in T.eipzig und Dresden. Wer 
aber in dieser Messe die Darslellunp; der Passion, des 
"Benedictus» und namentlich des »Agnus dei« studut, wird 
darüber nicht in Zweifel sein, daas hier die Arbeit eines 
Meisteis vorliegL 



Die römische Kirche theilt die Messen in vier Haupt- 
gruppen: Missae de tempore (Messen für die gewühn- 
liehen Sonn- und Pesttage des Kirchenjahrs), missae 
de sanctis fMarienmessen, Märtyrermessen, Heiligen- 
messen j, missae votivae (Messen, die in ihrem Titel 
und wohl auch in einer Variaute des Textes einem be- 
stimmten localen Ereignisse freudiger odw trauriger 
Natnr — einer Fürstenkrönnng, einer Ueberschwemmung 
etc. — Rechnung tragen) Die hervorragendste nnd 
letzte Gruppe bilden die Todtenmessen, die missae pro 
defunctis. Der Volksmund nennt sie kurzwe«? Re- 
quiems, nach den Anfaugsworten ihres sogenamiten 
Introitns, »Requiem aetemam donaeis domine«. INeTodten- 
messe hat unter allen Classen der Messe die bedeutend- 
sten als gültig anerkannten Abweichungen vom Texte 
des allgemeinen Hochamts. Sie ersetzt das »Gloria« und 
»Credo« durch zwei völlig verschiedene Abtheilungen: 
dnreh das »Dies irae« and das Offertoiimn »Domine lesn 
Christe« imd dem »Kyrie« schickt sie eine Kmleitong 
voraus: das schon erwähnte »Requiem aeternam«, die 
Bitte um Frieden für die Todten, das Gebet um ewige 
Ruhe, welches den Kern aller Sätze der Todtenmesse 



*) Die bedeutendste neneie Meste des AuUndei, die von 
Cb. Qonnod zu Ehren der Jungfnu von OrMant geMbtleben, 
In Dentaebland bisher nicht rafgelührt, gehSrk unter dieie 
Grappe. 



Digitized by Google 



bildet. Die Dichtung des »Dies irae« wird dem Thomas 
a Celano (ItSO) mg^ehziebeii. Sie ist eine der wenigen 
Seqnnnzen, welche ai» dem ungelieaxen Schatze, den 

das Mittelalter von dieser Gattung besass, heute von 
der Kirche noch geduldet werden. Ihre Stellung im "Re- 
quiem« hat sich diese Dichtung nur alhiiähüch erobert. 
DasB sie von den neaeren Componisten bevorzugt und 
in den Mittelpunkt dar Messe gestellt wird, ist ein Brauch, 
welcher demZweckdes »Requiems« eigentlich widerspricht. 
Denn das Ganze ist dichterisch weder auf Trauer- und 
Klagescenen, noch weniger auf ausgeführte Schilderungen 
von den Schrecken der Hölle und des Fegefeuers ange- 
legt Es soll in erster Linie nur die Fttrbitte um die 
ewige Ruhe aussprechen und es soll sich allen Bildern 
nur zuwenden, um mit gesteigerter Innigkeit immer 
wieder zu dieser Füri)itte zurückzukehren. 

Die ältere Zeit, die Zeit des sechzehnten Jaiirhun- 
derts ist, wie an kirctaliehen Gompositionen jeglicher Art, 
so auch an Requiemoompositionen reich. Doch nicht in 
dem Grade, welchen man erwarten sollte, wenn man den 
Maassstab nrtch der Fruchtbarkeit bildet, welche heute 
auf diesem Zweiggebiete der geistlichen Tonkunst herrscht. 
Unsere neueren Componisten erscheinen von keinem an- 
deren ehristlichen Text so stark angezogen, wie von dem 
der Todtenmesse. In der älteren Periode ist das Ter- 
hältniss der musikalischen Seelenämter zu der allgemeinen 
Messe ungefähr wie l : 10. Am rcicVisten ist die fran- 
zösische und uiederläudisciie Schule mit Tudteumessen 
vertreten; in zweiter Linie steht die italienische. Ganz 
zu fehlen scheinen sie in der deutschen, in welcher impiemdeUBne, 
Allgemeinen die Messe wenig gepflegt wurde. Aus den joh. Priori«, 
»Requiems« der Zeit vor Palestrina, welche von den Ant, do Tevin, 
Kennern hervorgehoben werden, fähren wir die an von jao. de Keile, 
Pierre de la Rne, Joh. Prioris, Ant de Pevin, Chr. Moralefl, ' 
Jac. de Kerle, C. Morales und F. Guerrero*). Fr, Quetrara. 

*) Derselbe F. Onerrero. von welchem die Sammlang 
zwei Passionea entlLält. 
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Namentlich die Todteninesse des Morales ist durch die 

strenge Durchföhrung eines hochernsten, düsteren und 
sclianrifTPri Charakters ausgezeichnet. Die Form der 
älteren 4iequiems'( ist scheinbar sehr zerstückelt. In dem 
grösseren Theile der sogenannten temporellen Stücke, 
im Intioitus (»Requiem«), in der Gommunio (»Lux aetema 
luceat«), namentlich aber in der Sequenz («Dies irae«) 
wechsehi die Cliorsütze mit den Intonationen des Priesters. 
In der Sequenz geschieht dies mit der Hegelmässigkeit 
der Antiphonie: zwei Zeilen singt der Liturg im Grego- 
rianischen Ghoralton, zwei Z«Ien der Chor im figurirten 
StyL Diese musikalische Anordnimg, welche mit dem 
bei der Todtenmesse gebräuchlichen liturgischen Cere- 
moniell zusammenhing, hat örtlich verschiedene Neben- 
ö. P. da Pale- formen. So liat Palestrina in seiner Todtenmesse 
Btrina, vom Jahre 4ä91 jene nach unserer heutigen Auffassung 
B«qvi«m fÜT dss »Requism« entscheidenden Stttcke einfach weg* 

(voo ISSII. gelassen. Sie bleiben dem Liturgen und dem Gregoria- 
nischen Choral allein. Nur heim Offertorium und beim 
Schluss des »Agnus dei« eriniiort der Chorsatz im Text 

OidiLauo, an eine Todtenfeier. Audi Orlando di Lasso's herr- 
B«qqi«n -liches, wundervoll melodisches »Requiem« vom Jahre 1B89 

(voaisB«). hat keine Sequenz. Erst in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts wird die musikalische Form der To dien- 
messen breiter und in r}r-\ einzelnen Gliedern wuchtiger. 
Der Liturg scheidet aus. Den Uebergan*» zeigt uns sehr 
Ö. A. Pitoni. eigenthümlich das »Requiem« des G. A. Pitoni vom Jahre 
4688. In demselben sind die früher liturgischen Ab- 
schnitte in die Form drdstimmiger Sätze übertragen: 
reihnm Knabenterzett, der nächste: Terzett von Männer- 
stimmen. Was früher Chorsatz war, ist dem vierstimmigen 
Clior gebliehen und hat den Styl, den hierfür die früheren 
Meister festgestellt Jiatten. Die Terzette hingegen zeigen 
die Beweglichkeit in Rhythmus und Ausdruck, welche 
eben erst in Folge von Monodie und Husikdrama sich 
entwickelte. Pitoni folgte den neueren Bestrebungen in 
der Vocalmusik bekanntlich eifriir und mitthätig. Unter 
anderem hat er die Skizze zu einer zwölf chörigen 



:^iyui^ed by Google 



Messe entworfeu. Unter den Todtenmessen, welche sich 
enger als das Pttoni'sche »Requiem« dem sogenannten 
Palestrinaatyl anschlieflsen, sind als henrorragende die 

von Or. Vecchi, Giov. Fr. Anerio, G. Cavaccio 
und L. Vittoria bekannt. Der allererste Platz in dieser 
Gruppe gebührt jedoch dem achtstiminicrcn »Requiem" von 
Fr. Cavalli, dem eigentlichen Schöpfer der veneiia- Fr. GaYilli« 
nischen Oper. Dieser grosse Meister schrieb dieses zwei- 
chörige Werk für sein eignes Begräbniss (f 4 706) und 
bestimmte testamentarisch und durch Legate regelmässige 
Aufführungen desselben zu seinem Gedächtniss. Es ist 
die feierlichste Todtenmesse, welche existirt, und wenn 
jemals yon etoem alten um handschriftlich vorhandenen 
Tonwerice die Drucklegung wünschenswerth gewesen ist, 
so von diesem. Ein Theil seiner erhabenen Grösse be- 
ruht auf der Beibehaltung der gregorianischen Motive 
und der liturgischen Intonationen. Doch hat Cavalli 
letztere dem neueren Chorsatz stylgemäss angeschlossen, 
meist in Form eines snveistimmigen Satses fftr die Bisse 
beider Chdre. Die Sequenz ist textlich vollständig auf- 
genommen und in dem iiuffr«3regten Style behandelt, der 
bis auf die Gegenwart für die Gomposition dieses Satzes 
typisch geblieben ist 

»Requiems« mit Instramentalbegleitung begegnen wir 
bereits in der Mitte des 47. Jahrhunderts. Unter die 
frühesten unter den bekannteren gehören die von G, P. 
Colon na und G. B. Bassani. In beiden ist aber die G. P. Colonn», 
Erfindung noch wesentlich rein vocai und auch die Satz- G. B. BaiMUii. 
formen gehören mehr der älteren Periode an. Wie eine 
grosse üeberschrift fttr's Ganze bringt Bassini vor dem 
Introitus das erste Wort »Requiem« in den breiten Rhyth- 
men der alten Ritualformel. Aucli A. Lotti setzt mit LotU. 
dem Unisono der drei tiefen Stimmen seine Todtenmesse 
noch so ein und fuhrt auch den Satz in der alten Art 
jiber kleine Abschnitte fort :I die Bässe vorwiegend starr 
auf langen Tönen liegend, die übrigen Stimmen mit Be- 
vorzugung clioralartiger Wendungen. Das »Dies irae« 
beginnt mit einem breiten mysteriösen Instrumentalsatze, 
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in welchem Trompetenklang, verminderte Septaccorde, 
Generalpansen ond feierliehe Fngatos einen Hauptbestand- 

tlicil bilden. Das Tempo ist Adagio. Das »Requiem« des 
F* Sorftute« t'r. üurante lässt sich sclion bei Weitem moderner an. 

Ein träumerischer Zug kommt besonders im Tntroitus 
zum Ausdruck. Rochlitz hat diesen Theil des Werkes 
und das Graduale, welches in einer bedeutend verlän-» 
gerten Form erscheint, in seine Sammlung aufgenommen. 

Die älteste unter den begldteten Todtenmessen, welche 
noch bis jüngst zuweilen zu hören war, ist die von Nie. 
Jü Jomelli. Jomelli. Sic ist wiederholt «gedruckt worden; den 
Jüngsten Clavierauszug des Werkes veröffentlichte Julius 
Stern im Jahre 1866. Die Composition, aus der letzten, 
unglücklichen Periode des Tonsetzers stammend, galt für 
seine bedeutendste Schöpfung. Bei grosser Einfachheit 
ist sie reich an Eigenart der Auffassung. Wie schön ist 
der kurze Introitus, in welchem die wiegenden Figuren 
der Instrumentalbässe, sich mit den Violinen die Hand 
reichend, den Tod in dem freundlichen Bild des Schlum- 
mers zeigen. Die Mängel des Werkes beruhen auf einem 
Familienfehler der neapolitanischen Schule: Vorherrschen • 
einer weichlichen Empfindung. Damit kam es aber den 
Neigungen des <8. Jahrhunderts entgegen. Auch durch 
die Verwendung von Solostimmen tthte es seinen Reiz. 
Doch sind diese nur selten äusserlich virtuos behandelt 
Im Durchschnitt ist ihre Führung würdig. In ihnen nnd 
in den ( ihorpartien liegt ein Reiclithum natürlicher üe- 
sangwirkung, wie er in neueren Werken nur selten vor- 
kommt. Die Yon MtQler in Stuttgart vorgenommene Zu- 
setzung von Blasinstrumenten hat den Charakter des 
Werkes geschädigt. Ein a capella »Requiem« (in Es) von 
Jomelli gehört ebenfalls zu den bedeutendsten Compo- 
sitionen des Textes. 

An Verbreitung hinter dem Jomelli'schen »Requiem« 
weit zurttckstehend, sind auch die Todtenmessen A. 
1. BaMW, H a s s e ' s der Beach tung werth. Das erste »Requiem« (in Bs) 
hat noch alte liturgische Intonationen sowohl in ein- 
facher, wie in eingearbeiteter Form. Unter seinen her* 
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vorragendcn'Stellen ist der Eingang des »Dies irae« wegen 
der malf 1 ip^'hon Kraft seines Orchesters besonders be- 
sonders bcrnerkenswcrth. Stechend klingt aus dem 
Violinen der Schrecken. In dem zweiten (in C] ist der 
Introittis tief eindringlich. Ihm liegt die Idee eines glän- 
zenden Trauermarsches zu Grande, aus dem man oft 
glockenartige Motive heraushört. Beide Todtenmessen 
sind reich an dankbaren Solonummern. 

Im Allgemeinen drängt sich die Beobachtung auf, 
dass die Todtenmesse vor dem Verfall, welcher von der 
zweiten HSlfle des achtzehnten Jahrhunderts ab auf 
mehrere Jahrzehnte hinaus die Composition der anderen 
drei Gruppen der Messe ergriff, bewahrt blieb. Der 
Grundgedanke des »Requiemsa la^^^ menschlich zu nahe und 
erfüllte auch die geringeren Geister unter den Ton- 
setzem mit demjenigen £rnste, welchen leider auch die 
Besten jener Zeit vermissen lassen, wenn sio eine ge- 
wöhnliche Messe zu componiren hatten. Nur die Sequenz, 
das »Dies ira^^ mit seinem Bilderreichthum . verführte 
häufiger zu Spielereien, von denen etliche geradezu zu 
stehenden Typen wurden. Dass bei den Worten »Tuba 
miram spargens sonum« die Posaune im Singular oder 
Plural einsetzt, erscheint allmähhch selbstverständlich. 
Es kommen auch viel ausscrordentlichere Einfälle vor: 
G. V. Pasterwitz z.B., dessen würdin:es, aber doch nur Q.v.Paitanritr. 
mittelmässiges »Requiem« Rochlitz in seine Muslersamm- 
lung aufgenommen hat, lässt an der Stelle »Quantus 
tremor est futurus« den ganzen Singechor in einem 
grotesken Tremolo starren und beben. 

Jenen Unter.schied im Gehalt zwischen "Requiem« und 
den einfachen Messen auch bei W. A. Mozart nach- W. A. Mojait. 
weisen zu wollen, w&re ein ziemlich trivales Unternehmen. 
Zwischen Mozart's letzter Messe und seinem «Requiem« 
liegt ein ganzes Leben; der seelische und künstlerische 
Reichthum , wie ihn nur das Genie im Laufe zweier 
Jahrzehnte erwirbt, macht »'^dcn näheren Vergleich 
zwischen der Todtenmesse Mozart's und seinem anderen 
unmöglich. Ausserdem wissen wir, dass Mozart die 

II, 1. 15 
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Gedutken an den eignen Tod in die Feder drangen, als er 
das »Requiem^ schrieb. Es kamen viele Umstände su- 

sammen, um dieses Werk aus seiner Zeit herauszuheben 
und ihm eine ausserordentliche Lebenskraft einzuflössen. 
Auch der romantische Heiz wirkte mit. Das »Requiem« 
Mozart's wird im Anfang dieses Jahrhunderts selten er- 
wähnt, ohne dass zugleich des geheimnissvollen Boten 
gedacht würde, welcher das Werk bestellte: der langen 
schwarzen Lakaienft^iir welche wie ein Gespenst das 
Fortschreiten der Partitur umspähte. Auch die unsinnigen 
Vergiftimgsgeschichten, die angeblichen Intriguen Salieri's 
nnd der Italiener» werden bei dieser Gelegenheit mit auf- 
getischt. Als man später erfuhr, dass Graf Walsegg der 
«[eheime Besteller gewesen, dass dieser Mann, der an der 
Manie litt, als Componist glänzen zu wollen, dieses Werk 
für sein eignes ausgegeben, erhielt jenes romantische 
Interesse nur neue Nahrung. Endlich erreichte es bei 
vielen Verehrern des Meisters einen geradezu leidenschaft- 
lichen Grad durch den Streit, welcher sich um die Echt- 
heit des Requiems« erhob. Dieser Streit darf seit dem 
Jahre i^tQ als erledigt gelten. Die neuen Untersuchungen 
▼on Brahms*) haben die Resultate bestätigt, welche da- 
mals A. Andrö in Odenbach verOfiTentlichte. Die Partitur 
des «Requiems«, welche dieser Vater der Mozartforschung 
herausgab, zeigt das Werk genau in dem Znstand, in 
welchem es Mozart l)ei seinem Tode hinterlassen. Danach 
war kein einziger Satz der Todtenmesse wirklich vollendet, 
als des Meisters Hand erkaltete. Aber der grossere Theil 
war doch so weit fertig, dass ein geschickter Musiker das 
Fehlende wohl im Sinne Mozart's ergänzen konnte. Von 
den 4 2 Xummern, in welche Mozart das wRequiem» eigen- 
thünilicher Weise zerlegte, waren Introitus und üffer- 
torium in den Singstimmen und im Harmoniebass voll- 
ständig ausgearbeitet, ffir die Instrumentirung dieser Sätse 



*^ Tu der Gei^aniintaiispabe der Werke Mozart's von Breit- 
kopf und Härtel mitgctheiit. 
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die wesentlichen Motive und Gesichtspunkte gegeben. 
Desgleieben aueli in der Sequenz; doch hören in dieser 
mit dem 9. Tacte des »Lacrymos&i MozarfsÄnfseiehnungen 
pldUIich auf Vollständig fehlen das »Sanctus», »Bene- 
dictusn «n 1 pA^mius dei«. Mit der Er^änzunp wurde von 
Mozart's Wittwe der Wiener Capcllmeister F. X. Süss- 
mayer beauftragt. Dieser Musiker genoss in der Fach- 
welt ein ehrenvolles Ansehen: Sein »Soliman II.« und 
sein »Spiegel von Arkadien " waren als Lieblingsopern 
Jahrzehnte lanji^ über alle deutsclien Bühnen verbreitet 
und gehörten in dem iirossen Kreis von Werken, weiche 
wir als Absenker der »Zauberilöte« zu betrachten haben, 
ZU den selbstftndigsten nnd talentvollsten. Ueberdies 
konnte Süssmeyer als ein Schüler Mozart's angesehen 
werden. Mit dem Intentionen, die Mozart in Bezug auf 
auf das »Requiem« gehabt, war er sp^rioll vertraut und 
was nicht zuletzt in Betracht kam: seine Handschrift 
glich der Mozart'schen so genau, dass Walsegg und noch 
Andere sie dafür hielten. Mag man nnn ans dem Um- 
stände auf die Bedeutung Süssmayer's schliessen oder 
auf die Kritiklosigkeit der Zeit; jedenfalls muss es als 
Thatsache hervorgehoben werden, dass die Sätze, welche 
Süssmayer ganz und gar selbst componirt hatte, für echte 
tfozait'sche Leistungen hefiinden wurden. Das »Bene- 
dictas« wurde sogar noch im Jahre 4802 als eine Perle 
des ganzen »Requiem« besonders ausgezeichnet*). 

Dass Mozart bestrebt war, in seiner Todtenmesse den 
kirclilichen Charakter streng und deutlich auszuprägen, 
zeigt namentlich der Introitus des Werkes. Das in sehiem 
maassvollen Ausdruck der Freude so eigenthümliche 
Thema, mit weldiem der Solosopran hier das »Te decet 
hymniiv'. pir!«^etzt, ist die Melodie des alten Chorals 
■Meine Seel' erhebt den Herrn». Micbael llaydn hat sie 
an derselben Stelle seines B dur- »Requiems« gebracht. Sie 
war als GrabUed bekannt. Neuerdings hat F. Kiel in 



*) Allg. Mu«ikaL Zeitung. 



seinem zweiten «Requiem» diesen caalus ürmus wieder auf- 
gegriffen. Ans einer äbniiehen Quelle stammt aach das 
Themat über welches die Singatimmen die Worte »Requiem 

aeternam« in Nachahmungen durchführen. Mit einer ge- 
ringen Abweichung findet sich dass^f^Ibf^ am Eingang von 
Händels's Bcgräl)nissanthem , dass Mozart wahrschein- 
lich gekannt hat. Auch die refraiuartige Verwea- 
dnng des zuerst in den Fagotten auftretenden Motivs 

^^^^mgaamm^sg^= fe^cr dis colorirte Führung 
f^' Q i tJM JJ J JJJJJI j. ' der Nebenthemen, die Wahl 

des Haupt- Ailegro. endlich die grosse Ausb 

ihemasdei ^^ ^ 'T -P. ( > .\i^s-AL^., dehnung dieses letzlge- 
Kyriefuj,'e K|-.»i.» . • . le.i.wn nannten Stückes selbst 
dürfen wir auf das Streben Mozart s zurückführen, seiner 
Todtenfeier einen objectiven Charakter zn geben und das 
Weh der Trauer durch die von Alters her erprobte und 
geheiligte Sprache der Kirche zu lindern. Es finden sich 
nur wenige Stellen , an welchen sich die subjeclive 
Empfindung einzumischen versucht: Die ersten Einsätze 
von »et lux perpetua» und vom > exaudi« sind es. Aber 
sie gelangen mit ihrem dramatischen Ton nicht einmal 
bis ans Ende. Das Eigenthümliche dieses ganzen ersten 
Satzes ist es: dass er in seinem thematischen Material 
so einfach, fast auf Gemeinplätze gestellt ist und doch 
so tief wirkt. Als ungeschriebener cantus firmus klingt 
der tiefe Ernst der Stimmung durch. Die Instrumentation 
trägt auch mit dazu bei, uns die Farben der Trauer fest 
vor dem Auge zu halten: den Bassethörnern und Fagotten 
ist ihre Rolle mit genialer Berechnung zugewiesen: ebenso 
den Posaunen am Schluss der Einleitung. Doch hat diese 
Süssmeyer wohl kaum in Mozart's Sinne weitergeführt. 

Die Sequenz, das »Dies irae», hat Mozart in sechs 
gesonderten Nummern behandelt Die erste, das eigent- 
liche »Dies irae», ein Chorsat/ — liart und erschreckt in 

der Vocalpartie. aufgeregt und gährend im Orchester — 
hat die Hauptstelle bei der Kopetition des «Quantus trc- 
mor-. Das einfache Achtelmotiv der, Singbässe ist von 
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grausiger Wirkung. Die Textesworlc des MTuba inirum« 
tragen die Solostimmen, eine nach der anderen, in fra- 
genden, bangen Weisen vor. Am Schlüsse erfährt der 
zagende Ton durch den Choreintritt eine ergreifende 
Steigerung. Der beruhigte SchlOBS (in Bdur) erregt 6e> 
denken; noch mehr der Anfang wegen der Posaune, 
Nac}i rinn ersten Tacten geräth sie in Figuren welche 
der ^atur des Instrumentes widerstreben. Man darf hier 
der bncbstablichen Genauigkeit der Mozart'seben Skizze 
misstrauen. Möglicherweise fehlt beim Beginn der Achtel 
die Angabe eines anderen Instrumentes (Fagott V). Unter 
den kleinen abgeschlossenen Sätzen, durch welche das 
»Requiem« Mozart's an die frühesten Formen der Todten- 
messe erinnert, ist das »Hex tremendae majestatis« einer 
der knappsten. Bis wenige Tacte vor dem Schlosse ist 
das Tonbild die musikalische Umschreibung der im Sub- 
jpct gegebenen Begriffe von der Hoheit und Gewalt der 
göttlichen Majestät. Sehr schön bezeichnen die ersten, 
wie zagend auf dem schlechten Tacttheil beschränkten 
Anmfe der Singstimmen ihnen gegenüber das VerhäUniss 
menschlicher Ohnmacht. Die Bitte »salva me« kommt 
in den vier letzten Tacten kurz, aber eindringlich zu 
einem demüthigen Ausdruck. Mehr als in f>nf1eren 
Nummern fällt hier die Behandlung der Blasius Lruinente, 
welche sinnlos die Singstimmen verdoppeln, auf. Sie 
kommt ausschliesslich auf Sitesmayer's Conto. Das »Re- 
cordare« ist einer der gehaltreichsten Sätze des Werkes. 
Seine Form ist die der dreitlieiligen Arie: erster und 
dritter Theil gleichlautend, zwischen beiden ein selb- 
ständiger contrastirender Mitteltheil. Letzterer, sehr knrz, 
mnfasst den Textahsehnitt von: »Ingemiseo« bis »spem 
dedisti«. Im Hauptsatz ist die kurze Periode, zu welcher 
heim ersten Male die Worte »ne mc perdas« gesungen 
werden , besonders ergreifend. Mit dem Introitus hat 
dieses »Recordarc ' den strengen kirchlichen Charakter 
gemein und auch in den formellen Mitteln besteht Aehn- 
lichkeli Das »Confatatis« malt in erschreckten, aufge- 
regten Figuren des Streichorchesters den Zustand der 



Verdammten; die Männerstimmen veranschaulichen das 

Anfirst}.'e.sc]iiei der den Höllenflammen preisgegebenen 
Seelen. In Sätzchen von «rösster Einfachheit treten 
dieser Gruppe die ruhigen, in Dur gehaltenen Bittgesänge 
der Frauenstimmen gegenüber. Der zweite Theil der nnr 
kurzen Nummervereinigt den gesammten Chor in frommem 
aus '/itternder Seele kommenden Ausdruck des Gnaden- 
hedürfiiisses. Dieser Schlusstheil gehört zu den j^enialsten 
Stellen des »Requiems». Das »Lacrymosa« hat Mozart zu 
einem der ergreifendsten Sätze angelegt In seinen ersten 
Tacten waltet eine Tonsprache von mächtigster Anschau- 
lichkeit: Schluchsend klingt die Sexte des ersten Motivs: 

^ L>trg-het<g. in die höchste Spannung versetzt 

► --^-f^~4p=^ uns der Aufmarsch der Stimmen in 



Lft - Mj^mo . M zagenden, abgebrochenen, leise ge- 
hauchten Achteln bei den Worten »qua resurget etc.». 

Mit erschütternder Gewalt endigt er im Aufschrei auf 
den hohen Tönen, wo der Schuld der Menschheit ge- 
dacht wird: »homo reus». Hier bricht Mozart ab. Süss- 
mayer hat sich redlich bemüht, etwas von dieser hoch- 
gespannten Stimmung festzuhalten. EinigermaasBen kt 
ihm dies bei dem zweiten Einsatz des »Dona nobis pacem« 
gelungen. In Mozart's Antc^aph sind leere Blätter, aus 
denen man schliessen kann . dass er dem Satze eine 
mässifje Län^re (2t — 30 Tacte) l)estimmt hatte. Diese hat 
der Bearbeiter eingehalten. Das Ollertorium »Domine 
Jesu Christe« besteht in seinem ersten Theile aus einer 
Reihe kleiner Bilder, in denen die dunkeln Farben des 
Entsetzens und Grauen? dramatisch kurz aufgetragen 
sind. Der zweite, knappe Theil (Soioquartett; »Sed sig- 
nifer sanctus Michael« steht dazu in einem freundlichen 
Gegensatz. Die Schlussfuge »Quam olim Abrahae« hat 
ein kirchlich viel gebrauchtes Thema. Mit besonderer 
Liebe sind in ihr die Worte et semini ejus« bedacht. 
Sie ist nur kurz und die leeren Blätter im Autof^raph 
scheinen anzudeuten, dass ihr Mozart noch einen Theil 
zufügen oder hier noch eine neue Einlage geben wollte. 
S&ssmayer hat, diese Lücke Übergehend» unmittelbar das 
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»Hostia«?« folgen lassen, den letzten Satz des Werkes, 
welcher von Mozart selbst herrührt. Er trägt die eigen- 
tliümlichen Züge des kurzen, iiikaltschweren Aufbaues, 
welcher einen grossen Tbeü der kirchlichen Gompositionen 
Hozart's auszeichnet. Die von Süumayer selbst com- 
ponirten Nummern des "Sanctus' . Osanna«, »Benedictus«, 
des 'lAgnus'i (bis zum -lux aeterna«; repräsontiren einen 
würdigen Typus der katholischen Kirchenmusik ia jener 
Periode. Mit Glück sind ihnen echt MozartVhe Wen- 
dungen elngefdgt. Nor der Sopraneinsatz im »Benedic- 
tus« veirftth eine geringere Stufe von Styl nnd Fan- 
tasie. 

Das Müzart'sche »Requiem» errang in seiner Gattung 
eine ähnlich beherrschende Stellung, wie die Beethoven'- 
sdien Sinfonien auf dem Gebiete der grossen Instramen- 
talcomposition. Es verbreitete sich schnell durch ganz 
Deutschland und drang über dessen Grenzen weiter nach 
allen Himmelsrichtungen: hinunter nach Turin, Florenz, 
Neapel. Lissabon, hinauf nach Warschau, Peter.sbur» 
Lemberg, Stockholm. In Paris machte es einen solchen 
Eindruck, dass man im Jahre 1840 bei der Leichenfeier 
Napoleon 's ihm zu Liebe die einheimischen Componisten 
überging. Es überschritt den Ocean und wurde selbst 
in Rio Janeiro aufgeführt. In die<?er Glanzzeit des Mo- 
zart'schen »Requiems« — die drei Jahrzehnte von 179S bis 
48S8 bilden dieselbe — war jede Todtenmesse eines 
neuen Tonsetzers den stillen oder offenen Vergleichen 
mit dem Schwanengesang des Salzburgischen Meisters 
ausfreselzt. Kritik und Publikum fringen kühl an manchem 
Werke vorüber, welches zu anderen Zeiten um semer 
Selbständigkeit willen laute Anerkennung gefunden haben 
wftrde. Wir denken dabei in erster Linie des unvollen- 
deten »Reqoiem« von Michael Haydn (in Bdur), welche« 
mit dem von Mu/.art auch in seiner Gesehichte Berüh- 
rungspunkte zeigt. Auch Haydn rief der Tod ab, ehe er 
dies Werk vollendet. Das frühere »Requiem« desselben 
Componisten (Cmoll) schliesst sich mehr an die altere 
Form an und erreicht mit dem Choralgesang ergreifende 



Wirkung. Das "Dies irao« darin ist ruhi^ feierlich. Wir 
denken ferner der Todtenmesseu von Ett, Fasch, Neu- 
komm*, Tomaschek, Abt Vogler, Gr.Weber)WU- 
tasek. In zweiter Linie sind auch die Requiemcompo- 
silioncn von B o chsa . Drecli sl e r , D ro Li s cli , Eisner, 
Eybler, Gänsbacher, Iläser, Hellwig, Henkel 
(deutsche Seelenmessen), Hüttenbrenner, S. Mayer, 
Moralt, Morlacchi, Salieri, Sechter, Stadler, 
Zelter, £ingareUi zu erwähnen. Die Fruchtbarkeit 
der Periode wird durch diese grosse Anzahl Namen, 
welclie nur eine Auslese bedeutet, bewiesen. Sie tritt in 
ihr volles Licht, wenn man die Thatsache berücksichtigt, 
dass viele der hier gar nicht genannten Tonsetzer ihre 
Todtenmessen gleich serienweise veröffentlichten : in Serien 
zu sechs und acht Exemplaren. Ein Franz Schneid« ist 
mit <5 «Requiems« vertreten. Auch Ferdinand Caner, der 
Componist des »Donauweibcliens«. warf drei »Requiems« auf 
einmal hinaus. Den Bann einer relativen Gleichgültigkeit, 
welchem diese Compositionen ohne Ansehen ihres ver- 
schiedenen Werthes unterlagen,' durchbrach nur Einer: 
L. Cherub in i, nnd zwar mit seinen beiden »Requiems«, 
dem in Cinoll für f^emischten Chor sowohl, wie mit dem 
für Männerchor gescliriebenen Dmoll-» Requiem«. 
L. Chernblni, Auch das Cmoll-'»Hequiem'« Cherubini's, im Jahre 18 »6 
L uiuu- Requiem, componirt und 4848 zur Todtenfeier Möbul's zum ersten 
Male aufgeführt, vielleicht die bedeutendste Todtenmesse, 
die nach der vonGossecinFrankreirli wieder geschrieben 
wurde, und die einzige, welche die Landp<?rrrpnzen seit 
langem überschritten liatte, — auch dieses wurde in 
Deutschland dem Vergleich mit Mozart unterzogen. 
Das oberste musikalische Reichsgericht in Deutschland 
jener Zeit: die Allgemeine Musikalische Zeitung, entschied 
(i. J. 1820) gegen rherubini. Der breite Artikel, welcher 
den philiströsen gespreizten Geist der Fink'schen Redac- 



*) Zum Gcdicbtniss dei Brüder J. und M. Hitydn. 
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tionsperiode athmet, wirft dem Componisten der »Medea", 
dem Tonsetzer, der die Figur des Micheli geschaffen, 
Mangel ftn Gemfith vor. Mit diesem Vorworf war man 
gegen alle Tonwerke schnell bei der Hand, welche aus 
Frankreiph kamen. Auch M^hul's Sinfonien waren damit 
zu Tode geschrieben worden. Das musikalisrlie Deutsch- 
land war damals nahe daran, das Sentimentale nur 
dann zu verstehen, wenn dasselbe in einer etwas hand- 
greiflichen Form geboten wurde. In der That ist das 
CmoIl-«Requiem«Gli6rubini's reich an Gemüthvnd Empfin- 
dung. Aber ein grosser Theil dieser Regungen ist von 
zarter und subtiler Natur und überdies mit einer ausser- 
ordentlichen Knappheit des Ausdrucks hingestellt. Kürze, 
Schlichtheit und Bestimmtheit kennzeichnet im A 11 gemeinen 
den Styl dieses Werkes. Sie ist ein Grandzug im künst- 
lerischen Wesen Cherubini's überhaupt und sie äussert 
sich ebenso selir. wie in den Abschnitten, welche vom 
Gefühl zum Gefühl gehen, in den anderen Theilen dieser 
Todtenmesse: in den mächtigen Bildern, welche sich an 
die Fantasie wenden sollen. Wer in die Knnst bis 
zn dem Punkte eingedrungen ist, wo die Bei?chäftigang 
mit ihr nvtf Denkungsart und Charakter heilsam einzu- 
wirken beginnt, wird sich überhaupt dawider sträuben, * 
wirkliche Individualitäten mit Censuren gegen einander 
ZU bringen. Sollte der Versuch aber trotzdem fOr unseren 
Fall nothwendig sein, so werden sich unter den liier in 
Frage kommenden Männern wohl nur Wenige finden, 
welche im Stande sind. Cherubini's »Requiem« in Cmoll 
hinter die Mozart'sche Trauerinesse zu stellen. 

Es giebt in der neueren Cborlitteratur keine zweite 
Todtenmesse, welche sich mit dem GmolI-itRequiem« von 
Cherubini in der Bestimmtheit und Stärke des Totalein- 
drucks messen kann. Die Auffassung dieser T Ii n^ier 
ist ganz eigen durch das Vorherrschen einer resignirteu 
Stimmung. £s ist, als ob der Componist allen den Mit- 
teln, mit welchen der trauernde Mensch sein Herz zu er- 
leichtern pflegt, sein volles Vertrauen nicht zu schenken 
vermöge. Die Klage löst seinen Schmerz nicht ganz, der 
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Hmblick auf die seligen Bilder vom himmlischen Leben 
kann ilin niclit von dem Druck des einen Gedankens be- 
freien: von dem Gedanken an das unabänderliche Schick- 
sal, welches der Menschheit das Sterben als Ziel gesetzt 
hat Dieser Gedanke wirft seinen finsteren Schatten Uber 
alle Theile des meisterlichen Werkes und mit einem flher- 
legenen Kunstverstand ist er in dem Plan der Com- 
position durchgeführt, ans Zeichnun«' und Farbe bald 
ollen, bald versteckt Jierauszufühlen. Besonders stark ist 
der Ton einer Trauer, die männlich an sich hält, aber 
auf einen eigentlichen Trost verzichtet, im ersten Satze 
dieses »Reqpiieina ausgedrückt: im Introitus und »Kyrie«. 
Die Instrumentation ist darauf gerichtet; der dunkle Klang 
herrscht vor: wie im Graduale und im »Pic Jesu« spielen 
die Violen die erste Stimme, die Violinen schweigen. Das 
Hauptthema der Soprane: kurz, einfach, aber in seinem 
Quintenfalle so leidvoll! Das durchgehende Begleitong»- 
motiv des Satzes, von den Fagotten zuerst gebracht, so 
schwer fragend; die ganze rliyllimische Bewegung ver- 
halten , der Aufbau immer wieder auf Fermaten ein- 
hallend! Die aufhellenden Stellen des Textes, die Worte 
vom ewigen Licht, welches den Seligen leuchtet, von 
der Herrlichkeit Gottes, die in Hymnen gefeiert wird, 
sind auf trauernde und kleinlaute Motive gestellt. An 
einer einzigen Stelle, bei den Worten < ad te omnis caro 
veniet«, leuchtet ein ilüchliger Schimmer von Hoffnung 
auf. Der liturgische Haupttheil des Satzes, das »Kyrie«, 
das Gebet zum Herrn, ist fast nur wie ein pflichtmässiger 
Anhang angefangen. In dem Graduale fliesst die Melodie 
der Klase etwas stärker. Wie fest aber Cherubini an der 
Grundstimniung festhält, zeigt sowold der in die Entsa«rung 
zurücklenkende Schluss, als namentlich auch die Wieder- 
gabe der Stelle »in memoria aetema erit Justus«, für 
welche ohne Zweifel die überwiegende Mehrheit der 
Tonsetzer eine freudevollere Einlage sich nicht versagt 
hätten. 

Aeusseriich bildet auchin Cherubini'sCmoll-»Requiem« 
den Mittelpunkt der Messe: das »Dies irae«. Von der 
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Mehrzahl der anderen Tonsetzer unterscheidet sich Cheni- 
bini in der Behandlung dieses Theils dadurch, dass er die 
ganze Sequenz, wie in eineui Zuge, d. i. in einem Tempo, 
durdmimmt bis zum »Lacrymosa/K. Erst bei diesem Schküss- 
abschnitte tritt eine neue Bewegmig ein: ein feierliches 
Largo. Der Wehruf, mit welchem es einsetzt, erscheint 
wie die moralische Frucht der vorhergehenden erregenden 
Schilderung des Gerichts. Die schwere WehmuUi dieses 
»Lacrymosa«, die einfache Innigkeit, mit welcher in ihm 
»Pie Jesu« gerufen wird, entscheiden den Schlasseindnick 
des Satzes. Die Bilder, welche Cherubini vom jüngsten 
Tage und seinen Schrecken entwirft, sind in einem grossen 
Style au.sgeführt, welcher die Einzelheiten nur leicht an- 
deutet im Haupttheil rulit die Darstellung auf dem 
Orchester. Die Posaunen deuten das Gewaltig -Unheim* 
liehe der Situation mit einem starren rhythmischen Motiv 
an; ein einziger Schlaff des Tamtam genügt, ihren uner- 
hört entsetzlichen Charakter auszusprechen. Die leiden- 
schaftlich wilde Bewegung der Scene bringen die Geigen 
mit einem einfachen Achtelthema zum Ausdruck, welches 
von unten nach oben steigt und, auf der Höhe ange- 
langt, die Blasinstrumente mit anfoimmt und auch die 
Singstimmen. Let/torf^ sind an vielen Stellen in den 
Instrnmentalsatz Im enicomponirt mit canonisch repe- 
tirenden Phrasen einer aufgeregten Declamation. Mit 
einfachen Mitteln ist eine schauerliche Wirkung erreicht, 
welche nur vorilhergehend an geeigneten Satzsehl iissen 
sich etwas mildert. Diejeni^^cn Stellen, welche in das 
furchtbare Wogen des f^rossen Tong:emäIdes das Oel des 
Friedens hineinzaubern, sind »Salva me« und «voca me«. 
Der Oebetstheil von «Recordare etc.« bis »preces meae 
non sunt dignae« schillert in einem merkwürdigen Doppel« 
licht: die Singstimmen ziehen einzeln oder zu zweien 
im Unisono f^epaart. kunstvoll im Canon und doppelten 
Contrapunkt geführt, wie durch eine grosse Leere dahin, 
in breiten Rhythmen zwischen Singen und Sprechen 
schwankend. In dem Violinchor züngeln die kleinen 
nimmchen des Fegefeuers fort. 
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Im Offertoriurn ü Domine Jesu Christe« tauchen die 
Schrecken des «Dies irae« noch einmal auf, als der Text 
die Strafen der Hölle» als er den tiefen See, den L5wen> 
rächen nnd die grosse Finsterniss emrfthnt Diese Vor- 
Stellungen hat Cherubini in kurzen, abgeschlossenen 
Biidern niecler<,'elegt. Bestimmend für den Satz ist der 
Anklang fieuiidlicber Erscheinungen: Um den heiligen 
Michael hat der Mebter eine Scene von Licht und Gfite 
gewoben, in deren Anblick Jedermann schwelgt. Ihr Grund- 
moliv. eine einfaclie Aclitelfi^ur. tritt sclion in der Fin- 
leitunu des Satzes, in seinem zweiten Tacte auf In der 
Durchführung desselben zeigt sich Cherubini wieder ais der 
geniale Beherrscher der Chromatik. Den zweiten Theil 
des Offertoriums nimmt eine etwas frei gehaltene Fuge ein, 
welche die Worte »Quam olim Abrahae promisisti et 
semini ejus« in drei Themen ausführt. Ihr Ton ist ein 
zutranensvoller, der Aufschwung aus ihm zum Knthusias- 
mus etwas gewaltsam. Den Schlusstheil bildet ein Ada- 
gio (3/4-Tact) über die Worte »Hostias et preces tibi do- 
mine laudis offerimus' . In die Form seiner Melodien 
theilen sich verschiedene Principien. die lantrliin fliessende 
Weise und der stürkwpise Aufbau: in seinem Inlialt wech- 
selt frommes, dankbares Vertrauen mit leisen Reguugen 
des Zagens. Der Grundton des Werkes klingt verdeckt 
wieder durch. Am Schlüsse hören wir Mozart Eigen- 
thftmlicher als das sehr kurz durchgenommene »Sanctus« 
erscheint das »Pie Jesu (^f^ lrückt und tief wehmüthig 
schleicht es vorüber. Besoiuiers rührend ist das Zwischen- 
spiel mit der eindringlichen Vierlelligur der ersten Clari- 
nette. Der Satz wirft einen geistigen Blick auf den In- 
troitus zurück. Das »Agnus dei« beginnt leidenschaftlich, 
wie in der Abwehr gegen die grässliche Idee vom Tode. 
Nachdem der Chor dreimal laut zum Lamm Gottes auf- 
geschrien und gebetet hat, fällt das Wort »sempiteruam«. 
Ewige Ruhe? Dieser Begriff wird zum Anker für die 
erregte Fantasie: Bedeckte Pauken erklingen, die Har- 
monien streifen an fremdartigen Gebilden vorbei. Das- 
Reich des GeheimnissvoUen thut sich auf und bietet 
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der gequälten Seele eine Zu- sogt annfo. seine sanS^ 
nacht: Iinmer fester win- | ^ ferf^¥Y"l^ ^ tenSchlekar 
det das holdernste Motiv '^^ ^ Ltf'^über des 

Tondichters Augen. In Tranmestönen, welche aus an das 
'Credo« der Dmoll -Messe erinnern, Tönen, \vie sie nur 
Clienihini in dieser Art hat, entsehhimmert die Musik. 
Kirchlich ibl der Schluss nicht ganz genügend; poelisch 
unendlich fein! 

Das zweite •Requienv< Cherubini's [in Dmoll, nach dem L. Chtnfeiali 

eigenen Verzeichniss des Verfassers i. J. I83ß coraponirt) R«qiiIeai(Dtto11). 
gilt heute Vielen deshalb ais ein Unicum, weil es aus- 
schliesslich für Männerstimmen geschrieben ist. Ueber 
das Alter des Männergesangs im Allgemeinen imd seine 
Litteratur sind neuerdings manche falsche Naduichten 
in Umlauf gesetzt w rden. Einer dieser eigenthümlichen 
Geschichtsschreiber liat 'We Einführnn?^ des Männortre-äan^s 
in die Oper vor Jahresfrist in ausfuhrlichen Zeifuiigsauf- 
sützen alä ein wesenthches Verdienst Marschner's geschil- 
dert; ein Zweiter, der das Thema in Broschüienform 
behandelt, besann sich wenigstens auf Gluck. In Wirklich- 
keit verwendet ilui aber schon die Peri'sche "Euridice« 
vom Jahre 4C00 selbständig, und auch in der französi- 
schen Oper des 47. Jahrhunderts kommt er häufig vor. 
Ebenso TerhSlt es sich mit der Kirchenmusik der älteren 
Periode. Speciell unter den Todtenmessen steht Cheru* 
bini's D moII-»Requiem» keineswegs vereinzelt da : Um einige 
der bekannteron Requiemcompositionen für Männer- 
stimmen zu neimeti, führen wir aus der älteren Periode 
das •>ilequieni« von Asola an: Es ist zuerst in Venedig 
1. J. 4586 gedruckt und gehört unter die bedeutenderen 
Werke der grossen Vocalperiode. Proske hat es in Par- 
titur neu herausgegeben. Ferner das dreistimmige von 
M. Scomparin. Als annähernde Altersfi^enossen des 
Cherubini^schen D moU - »Requiem« kennen wir die für 
Männerstimmen geschriebenen Todtenmessen von Abt 
Vogler, G. Weber, Eisner, Seyfried und Häser. Freilich 
au^eftthrt hört man diese Werke heute nicht! 

Das zweite »Requiem« Cherubini's hat mit seinem 
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Vorgänger etliche masUultsche Berttbruagspunkte, die sich 
nsmentlich in der AuffasBiiiig des Introitns imd des <d>ie8-< 
sehr deutlich zeigen. In diesem letztgenannten Satze be- 
gegnen uns sogar bei ;7leirhon Wortf^n »flammis acribus 
addictis" z. B. ziemlich (iie.->elbeii Notenmotive. Man kann 
aber trutzdem die zweite Todteumesse der ersten an Be- 
deutung nicht gleich stellen. Der innere Antheil, mit dem 
der Cbmponist geschrieben hat^ war bei dem späteren 
Werk ein perin^rerer. Der erste Satz, Introitus und 
»Kyrie«, ersrfipint wie ein Niederschlag des gleichen Ab- 
schnittes im Cmoil-xRequiem-. Der Ton der Trauer erstreckt 
sich auch hior auf die BQdttr des Textes mit, welche der 
Fantasie Änlass geben wollen, sich aufzurichten. Die 
Motive sind sogar äusserlich breiter, aber sie haben nicht 
mehr die zwingende Kraft. w\r> in rlem ersten »Requiem«: 
Doch aber irnmer noch so. dass. bie bei emem ausdrucks- 
vollen Vortrag die Idee veransciiaulichen. Die Anlage 
ist: Hauptsatz (bis »luceat eis*), Mittelsatz (bis »veniet»), Re- 
Petition des Hauptsatzes. Das »Kyrie« hat mehr selb- 
ständigen Gelialt, als im ersten »Requiem^. Das Graduale 
ist ein scharf und kurzgegliedeter, schön gestimmter, aber 
in der Ausfüiirung schwieriger a-capeüa-Salz. Das »Dies 
iraea ist mit einer gewissen Hfirte declamirt Imposant 
ist die Stelle, wo der Thron des höchsten Richters ge- . 
zeichnet wird (»»Iudex ergo« etc.). Wie in Quadern bauen 
sich die Perioden der unisono vorgetragenen Melodie dort 
auf. Der Gegensatz, in welchem der arme Mensch zu 
dieser Macht und Herrliclikeit tritt, kommt deuLlicber als 
in dem anderen »Requiem« zum Ausdruck. Von diesem 
Punkt ab richtet Cherubini grundsätzlich sein Augenmerk 
auf scharfe Ausprägung der textlichen Contraste. Dieses 
Verfahren ergiebt eme grössere Reihe bedeutender Kinzel- 
bilder. £in zusammenfassender Zug herrscht wieder vom 
»Lacrymosa« ab, welches in hinreissender italienischer 
Melodäc durchgeführt ist Dieser Abschnitt und das fromm 
demüthige Gebet des »Pie Jesu«, welches die Sequenx 
im warmen D dur zu Ende fährt, sind herroiragende 
Partien im Werke. 



Digitized by Google 



239 



Im OiTertorium tritt der Abschnitt »Sed signifer sanc- 

tus Michael« durch die malerischr Krnft der Instrumen- 
tation besonders hervor. Der Satz '»<^uam olim Abrahae« 
verlässt die Fugenform sehr bald und giebl der Erwar- 
tung über die himmlischen Freuden einen freieren nnd 
migebandeiien Ausdruck. Das »Sanctas« steht mit seiner 
v( Ilen, gl&Qzenden Orchesterrustnng anffallend ausser- 
halb des Kreises der Todtenniesse. Ganz am Ende erst 
dämpft es seinen Feierta/^ston. Um so klarer ist das »Pie 
Jesu« aus einem trauernden Gemülhe herausgebetet. Das 
Motiv der langsamen Viertel beherrscht seinen Ausdmck. 
Das »Agnus dei«, in seinem ersten Theile ganz ähnlich 
aufgebaut und gestimmt, wie der gleiche Satz im Cmoll- 
»Requiem- , schliesst mit stärkerer logischer Betonung des 
»lux perpetua«. Beantworten in jenem die letzten Tacte 
die Frage nach dem ewigen Lehen und dem ewigen 
Uchte mit einem •VieUeichU — so spricht hier Ghembtni 
ein freudiges »Gewiss«! 

Das nächste »Requiem", welches nach diesem letzt- 
prenannten Werke die allgemeinere Beachtung, zustim- 
mend oder abweisend, auf sich zog, liam gleichfalls von 
Paris, Es ist IL Berlioz' Todtenmesse, im Jahre 18S7 H. BmIUii, 
f&r die bei der Beisetzung des Generals Damr^mont im R«qttiMi. 
Invalidendom von der Regierung veranstalteten Trauer- 
feierlichkeiten componirt. Das Werk, von welchem Bcr- 
lioz .selbst auch in verschiedenen Städten Deutschlands 
seiner Zeit Aufführungen veranstaltete, hat erst in den 
lotsten Jahren begonnen sich einstobttrgern. Die Gründe, 
wdche ihm entgegen waren i n 1 immer entgegen bleiben 
werden, sind leicht zu finden. Dieses > Requiem« macht 
an die Ausführung nach verschiedenen Richtungen hin 
ungewöhnliche Ansprüche. Die Einleitung zum »Tiü>a 
mimm spargens sonnm« s. B. ist für vier selbstllndige 
BUsorehdre geschrieben, welche, jeder in einer anderen 
Ecke des Aufführungsraumes placirt, ihre Fanfaren nach 
den ver«5c]iief]enen Himmol^gegenden hinausschmettern. 
Es sind die Kngeisbot<»ri die wir von alten Bildern des 
Jüngsten Gerichts her kennen. Dazu verlangt aber die 
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Originalpartitnr — G. GOtee in Weimar hat sie sehr ge> 
schickt vereinfacht — eine Besetzunjj: von \ g Posaunen, 
ebenso viel Trompeten, die anderen Messingbl iiser in ent- 
sprechenden Zahlen und eine kleine Armee von Schlag- 
zeug. Ebenso viele Schwierigkeiten bietet Berlioz durch 
seine Behandlung der Singstimroen. Der Componist hat 
ihnen Intonationen zugemuthet, welche nur nach langer 
Mflhe und bei peinlichster Sorgfalt aller an der Ausfüh< 
run? bet}>ei!it?ten Sänger übcmmulcn werden können. 
Schliesslich kann auch nicht geleugnet werden, dass der 
künstlerische Werth der Composition, ihr Ideengehalt ein 
gleichmässiger nicht ist. Sie hat ihre barocken, gewal- 
aamen und renommistischen Momente. Nach allen diesen 
Abzäjs:en bleibt aber das » Requiem n von Berlioz immer 
noch seine reifste Arbeit und eine originelle Composition 
von wirklicher und ungewöhnlicher Bedeutung. Sie ist 
ein Werk von innerlich grossem Style, mit einer inürfin- 
stigen Versenkung in den erhabenen Stoff, mit einer 
Fantasie j^esclirieben, welche immer dramatisch lebendig 
auffasst und ihre Auffassung oft in grossartigen, zuweilen 
m eminent urspürnglichen Gestaltungen äussert. Der 
musikgeschichtliche Boden, auf welchem dieses Werk 
reifte, ist hauptsächlich der der Beethoven'scben Kunst 
Aber auch seinem Antipoden Cherubini, namentlich dessen 
Cmoll »Requiem« mit df^m Tamtamschlage, verdankt Ber- 
lioz ersichtliche Anregungen. 

Berlioz hat den Text der Todtenmesse iu zehn 
Nummern getheilt. Zum Verständniss des ersten Satzes 
(«Requiem - sind drei Hauptmotive zu beachten: Das* 
erste ist die breite, schwermüthige Melodie, mit wel- 
cher dip Chorbässe ^^^^«P«« |oco^to. ^ 

Werkes eintreten: Ra.«ü.em .M.t«r. . . mm 

Ihre Grundstimmnng variirt der Componist im Verlaufe 

des Satzes verschiedenfach und führt sie bis zum glühend 
leidenschaftlichen Ausbruch der Todessehnsucht. Das 
zweite Hauptmotiv ist der eine gemischte Scala in ge- 
brochenen Achtein hinabsteigende Gang, m welchem die 
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Tenöre gleich 
berschreitea 



nach dem Einsatz der Bässe neben diesen 





Er ruft das Bild eines in ächweren Sciiritten auf- 
wiits steigenden Tranerzuges Tor die Fantasie. Das 
dritte weseotliche Motiv ist das ehtomatische Thema 

p des Orchesters, das 
J Jlii^ ^ ^ schmerz- 
liche B'rage klingt. 
Besonders reich ist aber dieser erste Satz an rührenden 
und liebliehen Episoden, welehe das ans jenem Material 
aufgebaute Arsenal des Ernstes traulich und wohnlich 
machen. Auch in der Form zeichnen sich diese Epi- 
soden als oriß^inell aus. Hierher gehört die wie ein 
Wiegengesang iciingende Stelle, mit welcher die Soprane 
(auf das Wort »dona« in Achtelfiguren} die fromm und 
innig um Ruhe bittenden Tenöre umspielen. Da ist jene 
abwechselnd von Tenören und Bässen getragene Melodie 
zu den Worten »Te decet hymnus«, welche, in der Idee 
mit Cherubini iihereinstimmend , aber in eigenartiger 
Form, den Bosats von Traurigkeit so schrill in die hoff- 
nungsvollen Tonwendungen einmischt. Der Ueine Ab- 
schnitt enthält ausserordentlich viel Fantasie, nainonU 
lieh auch in d^^r fehlen Farbe des Orchesters und der 
monoton hinpendelnden, das Grabgelänte vor die Fan- 
tasie rufenden Celluligur. Da ist ferner die Stelle bei 
»lux perpetua luceat«, wo die ganze Musik wie ein ver- 
glühendes Lämpchen dem völligen Erlöschen nahe 
scheint. Auch die psalmodirende Behandlung dr? i Kyrie 
eleison«, welche ganz das Bihl einer dem Voibeler eifrig 
und mechanisch nachsprechenden Kirchenversammlung 
hervorruft, ist als ein origineller Zug realistischer Natur 
bemerkenswertlL 

Die zweite Nummer (der Anfang des »Dies irae« bis 
mit den Worten »judicanti responsura«) aserfällt in vier 

n, 1. K% 
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Unterabtheilungen. Die erste (Amoll) beginnt schwül 
und unheimlich ruhig. Die Soprane singen fülein. Durch 
solche Vereinzelungen der Stimmen und durch den alter- 
thümlichen Bau der Motive sucht Berlioz wiederholt in 
seinem »Requiem« an die alten liturgischen Intonationen 
zu erinnern. Ebenso sehr wie durch den Text selbst 
fleheint seine Fantasie durch die Romantik der kirch- 
lichen Ceremonie gefesselt gewesen zu sein. Die Anspie* 
lungen auf bezeichnende Einzelheiten des kirchlichen 
Dienstes und die Scenerie der alten Feier gehen immer 
neben her. Bald (B moU) hören wir die Angstschreie der 
Tenöre «Dies irae«, welche die Frauenstimmen aus ihrem 
Träumen wecken. Vom starren Schrecken gefasst, ant- 
worten diese jetzt: »Dies irae« in erstaunten und ent- 
setztem Ausflrucl<. Grösser und grösser wird die Auf- 
regung, lebhafter die allgemeine Bewegung (Dmollj. Nur 
die Bässe des Chores bleiben bei der feierlich ernsten 
Kirchenmelodie, mit welcher die Instrumente die Sequenz 
eröfiheten: 




Berlioz scheint sie als 
musikalisches Motto 
des ganzen Satzes ;^edaclit zu haben. Und nun kommen 
wir vor die Glanzstelie des Satzes, vor dasj' Tuba mirum 
spargens sonum« (Esdur) mit der allarroirenden und 
prunkenden Orchestereinleitung und dem grandiosen Uni- 
sonogesang der Männerstimmen. Dieser in höchste Pracht 
fretauchlen Scene vom jünn:sten Gericht und Auferstehung 
sind innii^ eindrin;^'lich und kurz die Worte > nidicanti 
respouüura« entgegengestellt, ein meisterhafter Ausdruck 
der bangen Frage «Wer wird hestefaen?« 

-Der dritte Satz »Quid sum miser« (GismoU) ist ein 
Tenorsolo. Aus dem in absichtlicher Dürftigkeit gef&hrten 

Orchester tauchen die drohenden Motive des vorigen 
Satzes, des. »Dies irae«, wieder auf. Die Singstimme klagt 



Digitized by Google 



und bittet wie in einer grossen Oede vereinsamt und 
verloren. Man musa von der fesselnden poetischen In- 
tention des Satzes beim Anliören ausdrehen, da er, als 
absolutes Musikstück genomiuen. kaum verständlich ist. 

Der vierte Salz »Rex tremendae majestatis« (Edur] 
ist derjenige des Werkes, welcher den realistischen Zug 
der Berlioz*8Ghen Romantik am ausgeprägtesten anf* 
weist. Die Furcht vor dem Fegefeuer und den Höllen- 
qualen ist mit einer fast platten Naturtreue geschildert. 
Diese Tonbilder smd die musikalischen Photojrraphien 
einer in Verzweiflung aufschreienden Masse, als solche 
grosse Leistungen des Gomponisten. Aber Berlioz ent- 
warf diese mächtigen Bilder des Schreckens, und der 
]\Iajestät nur als den Hintergrund für die Figur des armen 
ühnmächtijjen Menschen, der mit seinem «Salva me« vor 
den Richter tritt, ganz auf Gnade angewiesen. Die ein- 
fache reine Schönheit der Gebetstellen des Satzes ent- 
scheidet den Endeindruck. Die zarten Tdne, mit dcmen 
die Worte m salva me« und »fons pietatis« erklingen, 
dringen doppelt tief und friedlich in die durch die gran- 
diosen Bilder des Gerichts erregle Seele. 

Der fünfte Satz »Quaerens me« (Adur] ist eine fugen- 
artige Composition für sechsstimmigen Ca^or a-capella. 

- In der eigenthflmlichen Klangwirkung dieses absichtlich 
archaisirenden Satzes zeigt aber Berlioz die Stärke seines 
anfreborenon Tontalcntes auch auf einem ihm fremderen 
Felde. Der sechste Satz «T.acrymosa« fAmolI) hat zu 
seiner Grundstimmung eine au dieser tSlelle von vielen 
Gomponisten gewählten Mischung von Wehmuth und Freu- 
digkeit. Er schwelgt zuweilen in dem Sehnen nach dem 
Taf^o der Auferstehung und bittet mit der frohen Herz- 
lichkeit eines Kindes um die ewir^o Ruhe Ein formell 
hervortretendes Merkmal dieses Satzes ist, dass er sich 
fester auf die Mittel der Melodik stutzt, als dies bei Ber^ 

- lioz sonst üblich ist Er wirkt im Durchschnitt auch in 
diesem »Requiem« vorwiegend mit rhythmischen und har- 
monischen Bildungen, lieber den Melodien dieses »Lacry- 
mosa«, die man als im edlen Sinne populäre bezeichnen 
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kann, liegt ein Haneh Ton wamer, ttaUenischer lluak- 
lali Die ganze Ffihnmg des Satzes ist — mit Ausnahme 

einer einzigen ängstlich spannungsvollen Stelle — von 
einer ruhigen Breite und Grösse. Ganz apfirt ist die An- 
lage des Oflertoriums «Domini Jesu Christa«, der siebenten 
Nummer des »Requiems». Der Chor singt mit Aosnalime 
derSchlnsstacte ^ «aderato^ immer im miiflODO 

den ganzen Text A J.^'V^ ^ I ^^'^^ Stimmen leicht 
auf das Motiv ^ ^ ■ =r ^-j^^ji^ rlrclamirt. Es 

macht den Jimdruck eines Citats aus dem dürftigen Musik- 
scbatz jener Völkerschaften, m deren Besiegung der Held 
dieses iReqniemir, der General Damzömont, si<£ die Lor- 
beeren der Gesehichte erwarb. Das Orchester antwortet 
jenem stereotypen Chorsignal mit einem ebenso regel- 
mässig wiederholten, mysteriösen einzip:en Ton aus dem 
Munde der Bläser. Das Hauptbild, welchem dieses sym- 
bolische Bruchstück primitiver Naturmusik eingewoben 
ist, besteht ans einer Fnge der Streichinstromente. 
.Rhythmus und Charakter ihres Themas, ihr Anfban, der 
nach kurzen Anläufen immer wieder von vom ansetzt, 
erinnern lebhaft an eine Sisyphusarbeit. Nach Berlioz' 
eigener Angabe soll der Satz den Chor der Seelen im 
Fegefeuer Terbildlichen. Das »Hostias« (Nr. 8} ist mehr 
eine Nachbildung alter liturgischer Foimen, als der Aus* 
druck der eigenen Empfindungen, Vielehe Berlioz den 
Worten gegenüber fand. Alles in Allem ein sinnreicher 
Nothbehelf! Die Fsalmodien sind dem Männerchor aliein 
Übergeben. Das »Sanctus« (Nr. 9, Desdur) ist von den 
Sätzen des sweiten Theils des Werkes vieUeicbt der 
fesselndste, degenige, in dem die poetische Absiclit mu- 
sikalisch am vollkommensten ausgeführt worden ist. Er 
besteht aus zwei Theilen : einem freien Wecbselgesang 
zwischen Soiotenor und Frauenchor über die Worte 
»Sanctns dens Sabaoth, Pleni sunt coeli gloria tna«, und 
einer Chorfiige tiber das »Osanns«. Beide werden repetirL 
Die Fuge über »Osanna« erfüllt den Zweck eines kräftigen 
Lobgesange.s ; beim ^^weiten Male leistet sie noch mehr 
und setzt mit einer glücklichen Steigerung die Seele des 
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Hörers iu Schwung. Das »Sanctus« aber hat in der 
neueren geistlichen Musik im Ausdruck visionären Ent- 
z&ekenB nicht seines Gleichen. Klangfarben, Rhythmen, 
Modulationen und Melodien stehen alle unter dem Zanber 

einer grossen stillen Schönheit, wie von dem Anblick einer 
wunderbaren Himmelserscheinun<^ ziig^Ieich geblendet und 
erhoben. Der zehnte Satz »A^nu?» dei« (Anfang Adur, 
Schluss Gdur), mit einfachen, aber wie aus höheren 
Sphiien herahUingenden Acoorden eingeleitet, kehrt mit 
dem Eintritt der Singstimmen zu dem »Hostias« zurück 
und wendet sich dann, ähnlich wie Süssmayer in Mozart's 
»Requiem« gethan, mit dem Schlusstheil dem Introitus 
wieder zu. So ist Anfang und Ende des bedeutenden 
Werkes in einander gesehlangen. 

Der Zeit nach ist als die nächste Todtenmesse, welche 
von dem Träger eines bedeutenden Namens herrührt, das 
»Requiem« von B Schumann zu erwähnen: eins der B. Schumann, 
nachgelassenen Werke dieses Lomponisten (op, US). Auch »«quiem. 
die stark Schumann'sche Strömung, welche die letzten 
zwanzig Jahre des denteehen Musiklebens beherrscht hat, 
war nicht im Stande, diese Composition flott sa machen. 
Es sind nur vereinzelte Aufführungen zu vorr^eirbnen. 
Alle Versuche der liebevoUeii Pietät scheitern an dem 
Mangel eines einheitlichen Styls. Man kann dem »Requiem« 
dasselbe Streben nach Einfachheit der Urchlichen Ton- 
sprache nachrQhmen, welche wir an der Messe Sehn- 
mann's anerkennen müssen. Aber die Ausführung trägt 
die Spuren der Flüchtigkeit und Hast. Die Idiome sind 
wunderlich durcheinander geratheu: auf ätreng und 
ernst durchgearbeitete Theil.e folgen Fortsetzungen, die 
wie itafienische Waaren ans der berüchtigten Periode 
des Giiitarrenorchesters aassehen. Doch ist auch in den 
Sätzen, welche polyphon gehalten sind, die Erfindung • 
und geistige Richtung zuweilen trivial; z. B. in »Te decet 
hymnus«. Man muss diese Sachlage um so mehr be- 
dauern, als einzelne Partien des Werkes gelungen sind: 
80 der Introitns; andere können als genial bezeichnet 
werden. Das gilt namentlich von dem eisten Satze des 
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»Dies irao". der mit sehr einfachen Mitteln — haupt5?ärh- 
lich durch ein Motiv aus zwei Accorden gebildet — den 
Druck einer eigeDthümlieh schwülen und vom imheil' 
vollen Entladen reifen Situation veranschaulicht 

Ein Altersfrennssc des Schum;inn'sclien »Requiems« ist 
P. Lachoer, das von Franz Tiachner. Am Anfatifr der siebziger 
ii«quiem. Jahre einer Umarbeitung unterzogen, hat es von da ab 
eine längere Zeit die Goncertsftle durchzogen und eine 
sympathische Aufnahme gefunden. Bs ist eine ausser- 
ordentlich schlichte und einfache Composition, welche für 
den Geist des Textes überall die richtiiren musikalischen 
Grundlinien liudet. Die Richtung und anch der Styl 
einer älteren Periode lebt in ihr noch einmal auf: haupt- 
sächlich nur mit seinem Vorzügen: einer ▼erständüchen 
Melodik und mit anmuthsvollen Gesangformen. Die So- 
listen wirken in hervortretender Weise; manchmal in gut 
• ano:ele<r[en. aber nur zu breiten Sätzen. Die Stelle, wo 
im Inlroitus das »Et lux perpetua« zum zweiten Male 
eintritt, und der Anfang des »Dies^ mit dem übermässigen 
Sextaccord sind die hervorragendsten Erfindungen des 
Welkes Sie hinterlassen einen bleibenden und tieferen 
Eindruck. 

Wir begegnen zuweilen die Klage, dass unsere Zeit 
neuen Tonwerken von ernster Richtung nicht günstig sei. 
Mit dieser Behauptung steht die Thatsache im Wider- 
spruche, dass einige unserer hervorragendsten neueren 
Tonsetzer ihren Ruf mit Messen begründet haben. Das 
war der Fall mit A. Becker und seiner Rmoll-Messe. 
Auch J. Brahms trat aus einem engeren Kreise erst mit 
seinem »Dentscben Requiem« heraus. Das dritte leuch- 
F. Kiel, tende Beispiel bildet F. Kiel, welcher im Jahre 1M9 mit 
B«qiü««(FiBoU.) seinem ersten »Requiem« (op. iO) die grössere Reaclitung 
zunächst seiner Fachgenossen erran;? Kiel's »Christus« 
ist populärer geworden als dieses Requiem«. Der Vor- 
sprung beruht da lu erster Linie auf dem Gegenstand 
und der dramatischen Form des Werkes. Auch wird 
man der Musik dieses Passionsoratoriums einen selbst^ 
stäJidigeren und durchsichtigeren Charakter zugestehen 
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müssen. Aber von dem technischen Können Kiel's, von 
seiner reinen nnd edlen künstlerischen Natnr, von der 
Besonderheit seiner schöpferischen Fähigkeiten, giebt 

dieses »Requiem" einen genaueren Begriff. 

Nach einer Orchostereinleitunfj. welche zur Hälfte 
Bachisch ist, setzt der Chor im Inlroitus sein »Uequiem 
aetemam« im Tone eines friedlich frommen Traner- 
gesangs ein. Schon das "doiia eis domine« verlässt aber 
in seiner allsbiegenden Sciilusscadenz diesen Grundtnn. 
Der Charakter, in welchem Kiel dieses Todtenaint er- 
öffnen wollte, ist der einer schwankenden Stimmung. 
Diese MxmX tönt ans einem Herzen, weldies nicht dar- 
über entscheiden kann, ob der Tod ein Verlust oder ein 
Gewinn sei, und die Fantasie scheint sich zwischen den 
Bildern rier Hölle nnd des Himmeln nocli hin- nnd her- 
zubewe^fen. Da.ss die Wagschale zu liunstcn des ver- 
Iraueudeu Glaubens gestellt werden wird, la.ssen Ab- 
schnitte wie «te decet hymnns«, die Einführung und 
der Ausdruck des »exaudi etc.« schliessen. Das »Kyrie« 
besteht aus zwei Abschnitten. Der erstere in gefasster 
Stimmung gehalten, ruht hauptsächlich auf dem Motive 
Andtata con rooto^ ^ Seine Spitze, auch in der dem 



Wf*k<.9 • . W . '.MB bildet das erste »CSiriste elei- 
son!« Nachdem dies geschlossen, greift ein aufgeregterer 
Ton Platz. In den Orchesterbässen erhebt sich ein 
wühlendes Motiv. Die Bläser gehen über scharf accen- 
tuirte Hülferufe in ein chromatisich abwärts gleitendes 
Thema über, das auch für die Singstimmen der Träger 
der Gedanken des zweiten Abschnitts wird. Eine schöne 
Bernhigungsstelle bildet auch hier wieder das »Ghriste 
eleison «. 

Die erste Nummer des »Dies irae» geht bis zu den 
Worten »Salra me» fons pietatis«. Sie besteht ans einer 
Reihe kleinerer TonbOder, in denen durch selbständige 
Motive die verschiedenen Begriffe der Textseilen aus- 
gemalt werden Ihnen allen ist ein spannendes und auf- 
regendes Element gemeinsam, welches von Bild zu Bild 




i. Ausdruck gegebenen Richtung, 
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in einer neuen Verwandlung seine dämonische Kraft er- 
prob! nnd steigert. Den höchsten Grad malerischen Aus- 
drucks erreicht dabei Kiel an der Stelle «coget ürrmes« 
mit einer aus Weber s • Freischütz« bekannten Accord- 
Modolation. Auch änaserlich sind diese einzelnen Bilder 
zusammengehalten, and zwar durch die Wiederkehr eines 
fest von den Blechbläsern gegebenen, auf einem einzigen 
Ton gebauten Weckrufes. Cherubini s C moll-»Requiera« 
benutzt dasselbe Mittel, um die Fantasie auf die »Po- 
saunen des Gerichts« in lenken. Das logische Ziel aller 
dieser Bilder enthält der demüthig fragende Satz: »Qnid 
sum miser etc.«, dessen Musik am Schlüsse der Nummer 
auf die zwei Worte : »Salva me« wiederkehrt. Die zweite 
Nummer ist das »»Recordare«, ein Bittgesang in getra- 
genen Tönen, dessen grösseren Theil die Solostimmen, 
gruppenweise abwechselnd, ausführen. Hit dem Einsetzen 
der GhOre zieht in das Tongemälde eine stärkere Erregung 
ein. liier erhebt das Orchester schneidend accentuirte 
Klagerufe; die sanften Melodien der Solisten umspielt es 
nur mit Motiven romantischer Unruhe. 

Das »Gonlutatis«, die dritte Nummer, zeichnet nch 
durch die originelle Auflassung und die einfach packende 
Ausführung des Textbildes aus. Kiel lässt diese Scene 
der Verwirrung und Verzweiflung von einem allerdings 
dunkeln, aber zunächst ziemlich ruhigen Grunde aus- 
gehen. Es sind grosse Wogen, die sich in den Nach- 
ahmungen des breiten Cmoll-Motivs anfangs nur streifen. 
Allmählich rollen die Harmonien heftiger. Mit dem plötz- 
Hchen leisen Eintritt des Edur tritt die Krisis ein. Sie 
entfesselt den jr^nzen Sturm der Scelenangst bis zur 
vollen Rrschöptuug. In die eingetretene Leere und Stille 
wird dann das «»Voca me« hineingesungen. BfA der Wieder- 
holung der Scene erfahrt der bittende Theil eine Ver- 
längerung durch das »oro supplez«) die in ihrer Einfach- 
heit nnd durch die kurz entschlossene Wendung in das 
leise Cdur einen sehr schönen Abschluss des Satzes 
giebt. Das »Lacrymosa«, die vierte Nummer der Sequenz, 
singt der Chor in breiten Melodien. Aus ihrem accor^ 
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dischen Gefüge klingen noch die tSchrecken der vorher- 
gegangenen Scene nach. Das Orchester colorirt mit 
einem Bach*8ClieB MotiT. Kiel's Tonban ▼encbmilst in 
der Regel Neues ond Altes, eigene Individualität und 
Anregungen grosser Vorbilder. So ist im Offertorium 
»Domine Jesus Christe« das weiche, friedliche Violinen- 
motiv, welches das Erscheinen des heiligen Michael he- 
gleitet imd selir hfibscli eehon beim eiaten Tacte des 
Satzes ankändet, mit der gleichen Cherubin i'schen Stdie 
verwandt. Der Satz ist aber mit eigenen Ideen Kiel's 
reich ausgestattet. Hervorragend sind besonders die 
Declamaiion des Chores beim Anruf des Herrn und die 
kleinen Iiiostrationen, mit denen das »LOwenmaul«, der 
»Tartarus« nnd das »grosse Dnnkel« skissirt werden. Die 
Fuge über »Quam olim Abrahae«, welche den Satz 
schlipsst. ist gei-stvoll durch den mit neuen Themen 
steigernden Aufbau, eigenthümlicii durch die Behandlung 
des »promisisti«. Kurz vor dem Ende kommt dieses im 
fragenden Ton. Das einfach anssehende, doch kunst- 
volle »Hostias« verbindet sehr wirkungsvoll das Hanpt- 
thema des »Quam olim Abrahae« mit einer im ruhigen 
Dankgefühi dahingleitenden, grossgespannten Melodie, 
welche die Stimmen des Soloquartetls uacheiuander vor- 
tragen. 

Das »Sanctus« ist in einer höchst einfachen Feierlich» 
keit gehalten, in deren erhabenen Kreis auch die Worte 
»Pleni Runtf! hineingezogen werden. Das «Osanna« -Fuge) 
drückt das Gefüiil emer fortreissendeu Freude mit einem 
Thema aus, welches in seinen springenden Intervallen dem 
des Schlusschores im «Christus« ähnlich ist Die Wirkung 
des »Benedictus« ruht auf wesentlich coloristischen Mit- 
teln: dem Ineinandergreifen von Soloqun rtott nnd Chor, 
lieber Melodien und Motiven liegt ein zarter Glanz, der 
aber im Schiusstheile , wo das »Osanna« in einer neuen 
musikalisciien Varianta erscheint, kräftigeren Farben 
weicht. 

Das »Agnus del« erreicht wohl unter allen Sätzen 
dieses »Requiems« die eindringlichste Wirkung. £s ist 
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»anz kurz und einfach, aber von ausserordentlicher 
Prägnanz in den Hauptmotiven. Die drei Aceorde, auf 
welchen der Chor sein »Agntis dei« wiederholt intomrl, 
aetsen diesen Anruf in der Empfttuluii^' mächtig fest 
Ebenso schön ist auch die Modulation des - dona nobis 
etc.« fjcleitet. F.rst mit dem dritten Male kommt das 
Asdur, und mit ihm kommt Ruhe ins Gemüth. Das 
Werk klingt mit dem »quia pins es« fromm and friedlich 
aus. Das Orchester streut mit der immer wiedelkehren* 
den Sechzehn telfigur über die ganze Scene einen ge- 
heimnissYollen zum Träumen und Schlummern ladenden 
Zauber. 

Einige Jahre vor dem Tode des ComponisteD kam 
f. Hei, ein zweites »Requiem« (op. 80, Asdur] von F. Kiel in Um- 
B«i|iii«iB in Ab. lauf. Will man den Unterschied der heiden Todtenmessen 

Kiel's kurz feststellen, so hat man der ersten grossere 
Bcweslichkeil der Fantasie, der zweiten aber ein stärkeres 
Pathos zuzusprechen. Die letztere ist sparsamer an Ideen, 
hält aber Stimmungen und Motive fester und führt sie 
in weitem Bogen aus: zuweilen allerdings nur formal. 
Das neue "Requiem« bevorzugt breitere Bilder und ent- 
wickelt in ihrem Aufbau znweilen eine Energie und 
Kühnheit, welche an Beethoven erinnern. Im Introitus 
und »Kyrie« zeichnet sich die Wiedergabe des »Te decei 
hymnus« durch den altkirchlichen Ton aus. Derselbe be- 
ruht auf der Verwendung de» alten Grabchorals: »Meine 
Seele erliebt etc.«, desselben, welchen auch Mozart und 
M. Haydn [im Rdur- Requiem") an die.'^er Stelle emgeführt 
haben. Im Eingang der Sequenz zeigt das erste Bild 
vom »Dies irae« weniger Aufregung, als in dem früheren 
»Requiem" Kiel's. Aber der Hintergrund ist dunkler und 
spielt verdeckt in unheimlichen Farben. Auch der Ernst 
der Scene kommt mit .scliwererem Druck zum Bcwusstsein. 
Das durcligehende Viertelmotiv der Instrumentalbässe 
und die breiten Posauneustellen bilden die entscheiden- 
den Züge in dem Bilde. In der ganzen Auffassung der 
Sequenz sind die Stellen, wo die Empfindung des Indi- 
viduums den Bildern der Fantasie gegenüber zum Worte 
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kommt, mehr in den Vordergrund gerückt, als im ersten 
»Requiem». Das »Quid sum miser« macht Kiel in dem 
neuen Werke zor Spitze eines besonderen SatseS} wie es 
Berlioz in anderer Weise thut. Das »Recordare« und das 
»Lacrymosa« fliessen in bewejiliclier, warmer Melodik 
dahin. Derjenige Satz, in welchem die beiden Messen 
die Herkunft von demselben Verfasser am deuüiclisten 
zeigen, ist das Offertoriom. Den Vergleichungspunkt 
bildet die Cherubini'sche Achtelfigor, welche dem heiligen 
Michael ^ilt, Einen der schönsten Abschnitte des neuen 
»Requiems« bildet die Eiüleitimgsparlie (Sostenuto, 2/^) des 
■ Sanctus«, welche an die feierliche Weise der alten Vo- 
calperiode anklingt. 

Die Todtenmessen von Kiel spiegeln weder eine be- 
stimmte musikalische Individualität wieder, noch eine 
bestimmte Musikperiode. Nur ihr allgemein kiin stier ischer 
Werth hat sie vor dem i.oos bewahrt, welche.s in der 
Regel Tunwerken beschiedea ist, die ihren Verfasser und 
ihre Zeit nicht in deutlichsten Zügen künden. Aus dieser 
Gruppe der unbeachtet gebliebenen und schnell ver- 
gessenen Werke lohnt es sich eines der neueren »Re- 
quiems« herauszuheben. Es ist das von B. Sc holz (op. 4 6, B. Scholz, 
Dmoll), eine Composition, welche besonders durch die Rc4n»«in(ümoii). 
Knappheit und Bestimmtheit hervorragt, welche ihren 
ersten Sätzen in Ausdruck und Anlage eigen ist In 
dem poetisdi besonders bedeutenden Schlosssatze dieser 
Todtenmesse: im » Agnus«, wirkt am Ende eine in D ge- 
stimmte Glocke mit. 

Die gegenwärtige Generation liat auf dein Gebiete 
der Todtenmesse Werke von entschiedener Originalitftt 
entstehen sehen. In diese Gruppe ist auch das f3r Männer- 
stimmen und Or;,'el (— stellenweise treten ancli Trom- 
peten. Posaunen und Pauken mit in die Begleitung ein — ) 
geschriebene »Requiem» von F. Liszt mit einzureihen. F. Liart, 
Nur verwischt es vielfach die Grenzlinie, welche die Requiem fAr 
Originalität von der Absonderlichkeit scheiden soll. Im mmiar- 
überwiegenden Theile gehört diese Composition mit ihren 
declamatorischen Aphorismen, ihren Inteijectionen und 
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skizzenhaften Andeutunp^en gar nicht zur Musik, sondern 
in die Vorhalle dieser Kunst. Unter den schönen und 
eindniclnToIlen Abflchnitten des WnkeB, welche auch in 
der Fom eine höhere Stofe einhalten, Terdient das »Re- 
eordare« hervorgehoben zn werden. 

Daf!;eo;en ist die Todtenmesse von J. Brahms nicht 
blos original gedacht, sondern sie führt die geistigen In- 
tentionen anch mit den Ausdracksmitteln der entwickelten 
musikalischen Knnst ans. 

Brahms hat seine Composition »Ein deutsches Re- 
quiem« genannt. Es giebt deutsche »Requiems« auch aus 
älterer Zeit, z. B. eins von Ferdinand Schubert, dem 
Bruder des grossen Franz Schubert, von Henkel, Moralt 
nnd anderen Tonsetsem. Während aber diese den Zn- 
sammenhang mit der Utargischen Todtenmesse anfreeht 
erb-^lten. hat Brahms eine Trauerfeier in einem ganz 
eigenen und neuen Style gebildet, die in ihren Formen 
gar keine, in ihrem Wortinhalt nur ganz aügememc Be- 
rOhrungspunkte mit dem alten »Reqniem« tbeilt Das 
katholische Todtenamt ist in seinem Ziele eine Fürbitte 
für die Ruhe der Entschlafenen. Das ^Requiem", wie es 
Brahms gestaltet hat, gleicht einer Predigt. Die Worte, 
frei vom Componisten aus der Sclirift gewählt, bilden 
eine Reihe feierlicher, gemtkthreicher und fantasievoller 
Betrachtungen über Diesseits nnd Jenseits, über Menschen- 
loos nnd himmlisches Lehen. Dieses Thema, mit seinem 
ans Herz greifenden Gegensatz, hat Rrahms sich wieder- 
holt zum Gegenstand der musikalisclien Ausführung in 
Chorwerken gewählt Es bildet die Grundlage seines 
«Schicksalsliedes«, der »Nänie« nnd des »Gesang der 
Parzen«. In seinem «Retiaiema ist es in besonders breiten 
Formen und mit dem ganzen Aufgebot der seelischen 
und künstlerischen Kraft de.s Tonsetzers behandelt. Soll 
es doch der trauernde Sohn der heimgegangenen Mutter 
geschrieben haben. Wie dieses Werk seinem Schöpfer 
von den ersten Anff Abrangen ab (in Zflrich nnd I8<8 
im Dom zn Bremen) seine Stellung in der Mu ik wolt ent- 
schied, so wird anch für spätere Zeiten der Name J. 
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Brahms in erster Linie mit dem GedaBken an das 
•Deutsche Requiem verknüpft bleiben. 

Die sieben Abtheilungen des »Deutschen Hequiems" Brahms, 
Bind sämmtlich Ghorsätze; nur in drei Ton fluten finden Bt» «•ntiefcM 
Bcli Solopartien eingefttgt. Ihrem Inhalte nach bUden B«q«Uin- 
die Sitze eins bis drei die erste, diejenigen vom vierten 
bis £um letzten die andere Gruppe des Werkes. Die 
erste enthält die K\a.ge, die andere den Trost. 

Der erste Satz: »Selig sind, die da Leid tragen, denn 
sie sollen getröstet werden« hat die Bestimmnng einer 
Art Einleitung) eines Introitus. Seine Worte sollen die 
Richtung der ganzen Trauerfeier im Sinne eines Motto 
feststellen. Dazu sind aber die Herzen — dns scheint 
die Idee der Composition zu sein — wohl bereit, aber 
noch nicht fähig. Die Botschaft begegnet noch dem 
Zweifel nnd das Gefühl des Leidens macht den 
zuversichtlichen Ausdruck der frohen Kunde sein Recht 
alle Augenblicke geltend. An einer Stelle, in der zwei- 
mal vorkommenden Des dur -Episode : »Die mit Thränen 
säen, werden mit Freuden ernten«, feiert der freudige 
Glaube einen kurzen gewaltigen Sieg; an den anderen 
überwiegen and nnt^rechen die Töne des Leids in ein- 
dringlichen und eigen geformten Wendungen 

Die zweite und dritte Abtheilung des Werkes sind, 
auf den Text hin angesehen, verschiedene Ausführungen 
desselben Grundgedankens. Sie bebandeln auf beschr&nk' 
tem Räume denselben Gegensatz, welcher die General- 
idee des ganzen Werkes bildet: den Gegensatz zwischen 
hier und dort. Gemeinsam ist beiden in der Behandlung 
des Vordersatzes der Ton der Klage. Nur hat die Klage 
in der zweiten Abtheilung das Wesen einer starren ins 
Unvermeidliehe sich f Agenden Resignation; in ^er fol- 
genden aber einen tief erregten und leidenschaftlichen 
Charakter. In der Haltung der Nachsätze findet das ent- 
gegengesetzte Verhältniss statt: der der zweiten Abthei- 
lung ist ein. nuancenreiches bewegtes Bild, den des dritten 
Satzes kennzeichnet eine grossartige Gleichmässigkeit. 
Diese beiden Abtheilungen und namentlich ihre y<»der- 



sätze — tief frreifende. düstere Ei friessungen eines männ- 
lich echten und wahren Welfschmerzes — sind diejenigen 
Partien des »Requiems-, aut welchen in erster Linie der 
cigenthümliche Werth dieses Werkes beraht. Die zweite 
Abtheilnng »Denii alles Fleisch, es ist wie Gras etc.« ist 
in ihrer musikalischen Form die eingänglichste des ganzen 
»Requiems'. Dieselbe ruht in der ersten Hälfte auf einem 
Thema, welches trotz des Dreivierteltactes eine Art 
Marsclicha- t > 

raktcr be- ^^..jJLl ^ji T I f \ ^F==S^'M1T^ 

Von dumpfen Basssignalen eingeleitet, klinget es aus der 
Ferne heran und ruft das Bild eines {leniessenen Schrittes 
sich nähernden Trauerzugs vor die Fantasie. Der harte, 
resignirte Ton dieses The- 
mas geht mit dem beweg- 
teren HotiT des Nachspiels 
in einen weicheren, mild wehinüthigen üher. ?n :-piefrelt 
sich im ersten Thema der romantisclie Griri;l>ug des 
ganzen Satzes. Die Melodie des Chores, dem Orchester- 
sats aufgeschrieben, klingt doch wie dgens für die Worte 
erfunden : mächtig ernst und alterthümlich. Dass sie von 
dem Unisono der Stimmen vorgetragen wird, hebt noch 
ihren Charakter. Liehlich klingt die kleine Episode: »Das 
Gras ist verdorret • dagegen. Der von dem Marsch thema 
getragene Satz wird in mehrfaclien Weadungeu wieder- 
holt und über gewaltige Crescendi zur vollen Grösse von 
Klang und Inhalt aufgerollt. Die Mitte der langen Ent- 
wickelung nimmt der zarte, wie von oben herab sanft 
zusprechende Chorsatz: »So seid nun ^'eduldif? etc.«- ein, 
dessen Schlusshälfte wunderbar hübsche und einfache 
Anspielungen auf den »Regen« enthält. Der Achtelrhyth- 
mus der Harfe und Flöte und das pizzicato der Violinen 
führt sie aus. Der Chor lauscht in ruhigen, wohligen 
Harmonien. Das Horn ruft mit leisen ernsten Tönen aus 
dieser Idylle hinweg. Den Uebergang zum zweiten Haupt- 
abschnitt des Satzes hat Brahms sehr gewichtig hinge- 
stellt Das «Aber«, welches den kurzen Satz Anleitet, 
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ist mit der Entschiedenheit betont, mit welcher Seb. Bach 
die Bindewörter aui^zuzeichnen pflegt. Den wichtigsten 
Träger des zweiten Hauptabsclinittes bildet das Thema: 

Alleg^ro non troppo. 





Ob Cr . Ii. M.t«ii de» Uarrn var.d«a vie.dcrJtommen oTid Ken Zi . od. 

Seinen Abschluss und Nach- 
satz bildet eine frei constru- 
iwMäitJhiita. irte Periode öber die Worte: 

"Freude', ewige Freude wird über ihrem Haupte sein«. 
Sie holt mächtig aus und trägt das Hauptwort von Accord 
zu Accord. in der Melndie kühn ai^stoigend. Als die 
Öpitze erreicht ist, thuu Modulationen und Dynaiiuic 
einen kühnen Ruck, wie das Beethoven zuweilen liebt 
Aus dem höchsten Jauchzen geht der Ton in den ruhigen 
und zarten Ausdruck innerer, stiller Seligkeit über. Die 
Stelle prägt sich unauslöschlich ein, sie bleibt für Jeden 
mit dem Begrille Brahms'sciier Musik untrennbar ver- 
bunden. Der Mittelsatz, welcher auf die Worte »Freude 
und Wonne w^den sie ergreifen« ein neues Thema frei 
durchführt, ist an glücklichen, romantischen Gonirasten, 
welche dem eben geschilderten iü nlitdi sind, reich. Der 
Componist liat .sich in ihm dem Ausdruck der einzelnen 
Worte zugewandt: die Freude, der Schmerz, das Seufzen 
hflden eine lebendig bewegte Gruppe selbständiger mosi* 
kalischer Figuren. Mit Naturtreue ist die Vertreibung der 
'büben Elemente geschildert; das «weg« und das »müssen« 
in dem Sätzchen »und Schmerz und Seufzen wird weg 
müssen« ist mit der Entschiedenheit der Ciebcrdenf>praclie 
wiedergegeben. Bei der Repetition des Hauptsatzes »Die 
Erlüseten etc.« nimmt der Ausdruck der Freude für Augen* 
blicke einen förmlich trotzigen Ausdruck au. Nachdem 
er mit einer gewaltigen Steigerung und in jener originellen 
Wendnn" der Extase geschlossen, wclcber wir bereits ge- 
dachten» kommt noch ein Anhang. Seine träumerich 
beschwichtigende Natur, sein Einlenken in ein letztes 
. volles Bekenntniss glücklichen Hoffens sind von hin- 
reissender Schönheit. In den musikalischen Mitteln 



scheint er von Beethoven's »MiBsa solemnis« («Credo«) be* 

einflusst. 

Die dritte Abtbeüpng »Herr, lehre mich doch etc.« 
steht zu dem Torausgehenden zweiten Satze in dem 
logndien Verhältnias der Steigenmg. Es ist, als ob hier 
die Glieder einer Gemeinde einen in der Predigt allgeinein 

hingestellten Spruch anf das oi^enp Loos anwendeten. 
Der Satz von der Vergäugiiclikeit des Mrusclion f^ilt auch 
Dir. Auch mit Dir hat es ein Ende! Und da wird das 
Herz von Angst ergrilTen. Es liegt eine starke BeUom- 
menheit der Seele in dem Gesang, mit welchem der Solo- 
bariton den ersten Hauptabschnitt (Dmoll) dieses dritten 
Satzes eröffnet. Der Rhythmus hat in seiner Vertheilung 
der Accente etwas Unsicheres, die Melodie in ihrem ab- 
setzenden Aufbau, in ihrem jShen Wechsel von Auf- und 
Abgehen ein nnstätes Element. Und wenn der Chor die 
Worte des Vorsängers aufnimmt, so giebt er die Töne 
der Nicdorf^esclilagcnhcit blos noch schwerer wieder. 
Besonders aufregend spricht der Zug der Seelenangst aus 
dem Mittelsätzchen (B dur) »Siehe, meine Tage etc.«. An 
seinem Schlosse kommt eine erschflttemde Stelle vor: 
da wo das Tntti, schrittweise zu einem elementaren Auf- 
schrei (Sopran äj {gedrängt, plötzlich in die Tiefe sinkend 
leise abbricht. Dar üicbester bringt in dieser Partie die 



mit dem ^ i^ft V' ' fc r-f-t^r^rTi^^ drucke. Noch oft 
Motive " ^ ' " ' zuckt dieses echt 

Brahms'sche Signal der Leidenschaft im Satze schmerz- 
lich auf. Der zweite Abschnitt: »Ach, wif ynr nichts sind 
alle Menschen etc." [Ddur. -y-,) lenkt aus der Angst ums 
eigene Ich wieder zurück in den tröstenden Kreis der all- 
gemeinen Betrachtnng. Nun fliesst die Klage breit dahin: 
wehmüthig ernst und ergreifend. Mit dem Eintritt der 
Frage: »Nun, Herr, wess soll ich mich trösten« kommt in 
die Stimmen mit ihrem weit ausholenden Thema wieder 
ein aufgeregter Geist, eine unheimliche Energie, die am 
Ende sich dem Tone der rathlosen Verzweiflung noch ein- 
mal n&hert. Die Stimmen rufen es mit aller Gewalt 




zum eigenen Aus- 
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hinaus. Dann schonen sie zu lauschen, und als keine 
Antwort kommt, fragen sie noch einmal kleinlaut und 
leise »Wess soll ich mich trösten?*. Im Orchester zittert 
der ungelöste Accord noch lange fort. Dann setzt der 
entscheidende und erlösende Gedanke »Ich harre auf 
dich« wie eine plützltche Eingebung in Form einer Cadenz 
ein. Die Stimmung schwingt sich auf und ergreift von 
den Yerheissungen des Glaubens einen festen Besitz. 
£ine Fuge über das Thema: 



AarOcNabtMi S«el«B sisd is OoUe« Haad und keine Qiutl rüb . ret üe an. 

bildet diesen dritten Hauptabschnitt, den Schluss des 
Satzes. In der Litteratur der contrapunk tischen Specia« 
litäten hat diese ¥\i^e bereits eine Berühmtheit erlangt. 

So laiiEje sie dauert (3') Doppoltacto' tönt in den Bns^'-n 
derselbe Ton: das liefe D als sogenannter Orgelpiuikt. 
Seiner Zeit viel bestritten, belobt und commentirt, hat 
dieser Orgelpunkt im Laufe der Zeit das Schicksal 
anderer ausserordentlicher Kunsierscbeinungen erfahren: 
Niemand kann sich das »Re(iuiemf< mehr ohne^dieses eigen- 
thümliclie Tonsymbol der Ruhe und Stetigkeit des gött- 
lichen Thrones denken. Nur soll der Pauker bei der Aus- 
ffibrung daran denken, dass hinter dem f ein p steht! 

Mit dem vierten Satze: »Wie lieblich sind deine 
Wohnungen«' ist die eine Seite der Trauerfeier erledigt: 
Klaffe und Schmerz sind bezwungen und die Fantasie 
wendet sich nun dem Gewinn zu, welchen der Tod den 
Menschen bringt. Der vierte Satz (nachcomponirt) bildet 
den Uebergang nach dieser Seite. Er spricht in zarten 
Tonbildern von dem lieblichen Leben beim Herrn Ze- 
baoth. In dem mittleren Tlieile, bei den Worten »Meine 
Seele verlanget und selinetf'. noch mehr bei dem Ab- 
schnitte »Die loben dich immerdar« wird der Ton ein 
begeisterter. Auch hier finden wir jene eigenÜiQmlichen 
Zttge der Darstellung wieder, wie in dem Schlusstheile 
des zweiten Satzes: Der höchste Enthusiasmus geht in 
den Ton einer seligen Ruhe über. Der fünfte Satz 

ir, t. 47 
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verbindet mit dem Chor ein Sopransolo. Es ist gedacht 

wie die Stimme einer abgeschiedenen Seele und spricht 
in liimmlischen Klängen vom Wiedersehen und von Freu- 
den . welche Niemand nimmt. Ein ungemein herzUcher 
Ton lebt in dieser Melodik, namentlich in dem Mittel- 
satze »Sehet mich an«. Das ist der Ton »wie Einen 
seine Mntter tröstet«, von dem der Chor im leisen Flü- 
stern spricht Dabei ist die Declamation an bedeatenden 
Finzi'i?pn reich. Wir machen nur auf die Betonung 
des »Ahcr« und anf die Tonfiguren aufmerksam, in 
welchen der Begrifi »iraurigkeitn wiedergegeben ist. Der 
Hauptsatz hat Stellen von sehr kunstvoller Arbeit: (Be- 
gleitungsmotiv und Gesangsthemen sind von demselben 
Stoff) und doch ist die Wirkung eine sehr einfache. 

Der sechste Satz: "Denn wir haben hier etr ist der 
Anlage nach der bedeutendste. Er beginnnt mit einem 
knraen SfttKChen in Dreiklängen, weldies zwischen Dur 
und HoU . umherirrend den Begriff des '»Suchens« zu 
veranschaulichen scheint. Es ist, als ob der Chor trotz 
Allem wieder in den Tofi der Klage ^iirnckfalleTi wollte, 
welcher den ersten Sätzen des nKequiems« ein;en ist Da 
mischt sich der Solobaatuu drein: »Siehe, icii sage Each 
ein Geheimniss«. In Weisen, deren mystischer Charakter 
namentlich durch die Figuren der Bläser Nachdruck er- 
hält, verkündet er das Wunder der Auferstehung. Der 
Chor spricht die Worte zunächst nur mGchanisch, wie 
träumend, nach. Erst als der Solist genau »die Zeit der 
letzten Posaune« nennt, wird der Ton mit einem Male 
ein lebendiger. Dieses Wort hat eingeschlagen und jetzt 
kommt der Abschnitt, in welchem das »Deutsche Requiem« 
der alten katholischen Todtenmesse auf einen Augenblick 
näher tritt. Die Scene könnte im Anfang einen Abschnitt 
des »Dies irae« bilden. Mit einer Kraft, welche zuweilen 
die Wildheit streift, versMikt sich der Chor in das Bild 
des errungenen Sieges fiber Tod und Grab. Trotzig und 
kühn herausfordernd klingen seine Fragen: »Wo ist dein 
Stachel etc.?« Schliesslich fallen die Posaunen mit ein in 
die donnernden Anreden an Tod und Hölle. In Rhythmen, 
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die wie Stein und Frz in die Herzen schlagen, treht der 
6iilz majeblätibch über nach Cdur und in die das Ganze 
krönende Fuge über das Thema: 



Herr, du list war.dlj. «n oekjaen Prcu und Eh n vad Kraft. 

Wundert man sich schon, dass nach emeni so colossalen 
Anlauf noch eme Steigerung möglich war, so giebt uns der 
Aufbau dieser Fuge in seinen Steigerungen, in der Menge 
vom Frischen anregender Contrapunkte immer neuen An- 
lass 7nr Bewunderung. Das Schönste in ihr sind aber doch 
die einfachen Episoden fromm getragenen Charakters bei 
den Worten: >Denn du hast alle Dinge erschaffen etc.« 

Nach diesem Lobgesang stehen wir am Ende der 
Trauerfeier. Der letzte Satz des »Requiems« zieht die 
Consequenz der vorausgehenden mit den Worten »Selig 
sind dieTodten" und an der Seligkeit der Todten können 
»die da Leid tragen«, diejenigen also, von denen der 
erste Satz der »Requiems« ausging, iliren Trost, ihre eigene 
Seligkeit finden. Das »Reqniem« schliesst auch in der 
Musik in der Zirkelform eines mathematischen Beweises. 
Der Schluss des siebenten Satzes und eini[!n seiner Neben- 
theraen sind aus dem Introitus des Werkes genommen. 
Der Mitteisatz und ehiige Kpisoden enthalten neue Ton- 
gedanken, in welchen die Fantasie die ans dem Vorher- 
gehenden aufgenommenen Bkidrüdce mit ihren Ahnungen 
verknüpft, zuweilen in einer Weise, deren Erregung sich 
fcclinisch in scharfen Modulationen nnd drastischen Mit- 
teln ler Rhythmik äussert. Die bedeutendste der ange- 
ddutelen kuizeu Episoden ist die mystische Posaunen- 
stelle bei den Worten: »Ja der Geist spricht«. 

Im Jahre 1874, am ersten Jahrestage des Todes Ton 
A. Manzoni wurde im Dom zu Mailand für den grossen 
Dichter die officielie Todtenfoier gehalten. Mit der Cora- 
position des »Reqniem« war (von Seiten der Stadt] Italiens 
grösster Musiker: G. Verdi beauftragt. In Dentsehland 0. V«idi, 
wird zur Zeit oichi nach neuer itailienischer Kirchenmusik R«9iii«m, 
gefragt. Wenn man in diesem Falle eine Ausnahme 

AI* 
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machte, so war sie liauptsächlicli dadurch be^rründet. dass 
die uiilän^rst bekannt gewordene >'Aida" Verdi auf einer 
neuen und einer höhereu geistigen Stufe gezeigt hatte* 
Das »Requiem« kam in Deutschland schnell in Umlauf 
und erfuhr die verschiedensten Beurfheilmigton. Mittler- 
weile hat scheinbar das Geschick zu Gunsten der Wieder- 
sachcr dieses »Requiems« entschiodnn: Wir höron nur norli 
selten von ihm und sehen es nur ausnaliniwei.se nuf ilen 
Programmen unserer Chorvereine. Die ungeheuren K.usten 
des Auffahmngsrechts sind daran zum Theil schuld. Denn 
an und für sich verdient das Werk sehr wolil gekannt 
zu werden. Es ist eine leichtgefügte, durclisichtige Com- 
position, welche den Cbrirakter der italienisclien Kunst 
fast nur von seiner vorlheiiliaften und heneidenswerthen 
Seite veranschaulicht. Die Ueberlegenheit, welche die 
Italiener in der Kraft, Schönheit und Bestimmtheit des 
melodischen Ausdruckis vor anderen Musiknationen vor- 
aus haben, ilire grosse Begabnnf' in der Wirkiinj.' mit 
einfachen Formen spricht aus diesem nilequieui" mit neuer 
Deutlichkeit und ohne dass wir durch trivalen Miss- 
brauch dieser Gaben gestört werden. Ein milder, wenn 
auch nicht im deutschen Sinne immer kirchlicher, jeden- 
falls aber durchaus frommer und ernster Geist beherrscht 
das Werk. Dabei ist es auch entschieden modern: ohne 
Eüectsucht, aber mit schöner poetischer Wirkung sind in 
seiner Architektur und seiner Instrumentizung muäkaUsche 
Ansdmcksmjttel verwendet, welche erst die neue Zeit, 
R. Wagner folgend, systematisch zn gebrauchen be- 
gonnen hat. 

Unter {loi jonigen Abschnitten dieser Todtenmesse, 
welche von der m Deutschland herrschenden Auffassung 
am ersichtlichsten ahweiehen, zeichnet sich der erste 
Satz am meisten aus. Der Ton, in welchem hier vom 
Tode gesungen wird, entspricht ^ranz dem hebenswtirdig^en 
kindlich {rläubif^en Zu^% welcher dem italienischen Volke 
eigen i^t. Von jeher linden wir in dem italienischen 
Musikdrama die Sterhescenen in einer rährenden Uischnng 
von Wehmuth und verklärter Freundlichkeit gehalten. 
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Man denke an den Schluss von Monteverdi's berühmtem 

•CombattimentO". man denke an Verdi selbst, an den 
letzten Gesang seiner »Acuzcna". an den fünften Act der 
»Aida«'. Aber auch Palesihna und die Fürsten der alt- 
italiemschra Kirchenmusik singen in diesem Ton Tom 
Himmel und vom ewigen Leben, grundveischieden von 
Lasso und von deutschen Zeitgenossen. So ist auch 
dieser Introitus des »Requiems-, behandelt: ein freundlich 
elegisches Bild des Todes, wie wir es an dieser Stelle in 
der deutschen Litteretur nicht gewohnt sind. Jonielli 
bietet das nächste geschichtliche Seitenstfick. Wie wun- 
derbar schön theilen sich hier die Kla^^e und ein zartes 
Himmelsschwärmen in die Aufjrabe und reichen einander 
die Hand. Erst kommt in den einsetzenden Motiven der 
Bässe, in dem resignirten Hinsprechen der Singstimmen, 
in der Melodie der Oboe der Schmerz zu maassvollem 
Ansdmcke. Dann löst ihn mit den Dnrtönen des »et 
lux etc.« der Trost sanft ab. Im »Te decet« scheinen die 
Rollen getauscht zu sein. Reim »in Jf^rnsnlf^m bicfjt der 
Lobj^esanfi: traurig zur Seite, Die Stimmung des »Kyrie« 
ist eine hoilnungsvoll bewegte. Von einem kirchlich ge- 
setzten Eingang wendet sich seine Weise bald leichteren 
Formen zu und gelangt zu einer grösseren Erregung, in 
welcher auf einen Augenblick (die Dmoll-Stelle) auch das 
leidenschaftliche Gebiet gestreift wird. In rasch wechseln- 
den Lichtern, wie ein Traumbild, verklmgt der merk- 
würdig schöne Satz. 

In der Sequenz von Verdi's Todtenmesse sind aller- 
dings das »Quid sam miser«, das »Rex tremendae«, das 
»Recordare«, das »Ingemisco«'. das »Confutatis« als kurze, 
selbständige Nummern bezeichnet und behandelt. Doch 
sind sie als zusammenhängendes Ganzes gedacht Bald in 
erschreckten, bald in klagendem und zagendem Ton lässt 
Verdi zwischen alle einzelnen Bilder des Textes wieder 
den Ausruf: »Dies irae« hineinklingen und am Schlüsse 
des -Confutatis« wiederholt er den Anfantr-^- und Haupt- 
satz der Sequenz. Das xLacrymosa« wird somit ähnlich 
wie in Cherubini's CmoU-» Requiem« der Anhang des 
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Satzes, seine ideelle Spitze. D3r erste Gedaoke an den 

Tag des Gerichts hat in der Musik einen Sturm von Auf- 
regung veranlasst, welcher heulende, stechende, zuckende 
und harte Motive zu Tage fördert Bald aber gewinnt 
dk klagende Empfindung die Oberhand und beherrscht 
mittdem au ^giuto. welches schon im Introita« 



giebt die Bläserchöro dos Berlioz'sclien »Requiems in 
einer vereinfachten Ivachbildung wieder. Das »Mors 
Stapebit« roht auf einem koizen Motiv der Instramental- 
bisse von bedeutender malerischer Kraft. Im »Uber 
scriptus« lebt wieder die Erregang auf, mit der die Se- 
quenz bcpann Zum Theil in verlängerten Rhvthmen, 
wie aus der Ferne drohende Gestalten, zielieii die cha- 
rakteristischen Mutive des ersten Abschnittes des «Dies 
irae« dnreh das dnnkle Gewebe des Satzes hindurch. 
Dynamik und Modulation wirken mit schauerlichen Con- 
trasten. Am Ende komnit die Fantasie \\ icMlpr bei dem 
oben angeführten Klagemotiv an und leitet mit ihm in 
den schönen Bittgesang über, welchen das Soloquartett 
in >Qaid anm miser« ansftUiri Seine einfachen Weisen 
sprechen fromme Ergebung und leise Hoffnung aus. 
Gegen den Schluss hin erUingen Seufzer und die aller- 
letzte Periode drückt die verzagende Stimmung in ?anz 
ungestützten Soli der Sänger aus. Im »»Rex trenieiidae« 
hat Verdi die beiden treilend gezeichneten Tonbilder vou 
der Majestät des ewigen Richters und der gnadenbe- 
dQrftigen Menschheit ganz nahe an einander gestellt nnd 
in enge Reibung gebracht. Nachdem das erstere gegen 
den Schluss bin im höchsten Glänze erstrahlt (C dur- 
Cadenz), entfaltet auch das bittende Motiv »Salva me« 
in verlängerten Rhythmen die ganze Fülle seiner Demnth 
nnd Innigkeit. Das »Recordare« und das »Ingemisco« 
sind diejenigen Abschnitte» in welchen mehr als sonst 
der religiöse Ausdruck dieses »Re<[uiems" sich den Formen 
der Oper zuneigt. Jenes, ein Frauen duett mit ganz 
specitisch italienischen Melodieschlüssen und einem un- 



kurzen 

Thema 
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widerstehlich lieblichen Charakter, erinnert an Pergolese, 
dieses, ein TenoEsoIo mit orientaUsclien HanDoniewen- 

dungen, an Verdi's eigene »Aida«. Das »Confaiati&t (Bass- 
solo steht in der Erfindung hinter allen anderen Sätzen- 
Seme lebendigsten Züge befinden sich am Emgan;?; her- 
vorragend ist der Ausdruck des Entsetzens in den her- 
tmter raasehendea Instramenten. Um eine gewisse Ver- 
wirrung auszudtfickoo , begleitet darauf der Goinponist 
das Gebet des Sängers »Oro supplex« in Quinten parallelen. 
Das »Lac^ymosa^ welchem die Schreckensbilder des Ge- 
richts noch einmal kurz vorangehen, wendet sich gegen 
diese als mit dem besten Mittel, mit 'dem sdilichtesten 
volksthflmlichen Vortrag frommen Gebets. In dieser 
Weise sehr schön gedacht, kann ^der Satz doch den Bin- 
druck vollständiger Banalität hinterlassen, wenn seiner 
Wiedergabe nicht ein sehr hohes Maass von Ausdruck zu 
Hülfe kommt. Das Offertorium »Domine Jesu Ciiriste« will 
die Gedanken an Geridit und Fegefeuer mit Klängen para* 
diesischer Musik verscheuchen. Sein Hauptsatz ist ein 
friedlich ruhiges Spiel mit zart schwärmerischen Ton- 
ideen. Der Mittelsatz >'Quam olim Abrahae« bringt aus- 
nahmsweise keine Fuge. Eine solche und noch dazu eine 
mit doppeltem Thema bildet erst das »Sanctus«. Die Be- 
geisterung, welche der Ctmiponist mit diesem Satse 
schildern wollte, niuss der H5rer hauptsächlich aus Tempo 
und Rhythmus entnehmen. Der Entwickelung fehlt der 
Schwung. Das »A^nns dpi- beginnt mit einer breiten 
Melodie des Solosuprans, welche der Alt in der Octave 
mitsingt. Diese eigenthfimliehe Instrumentation erhebt 
die an und für sich einfache und beschauliche Melodie 
in eine höhere, romantische Sphäre. Der Satz besteht 
in der Hauptsache nur aus neuen Klangbildern über das 
Eingangsthema. Das »Lux aeternaa schillert in fremd- 
artigem Lichte. Mit Quintsextaccord und sehattenartig 
wandelnden Harmonien einsetzend, scheint es Stimmung 
und Fantasie von jedem gewohnten irdischen Grund 
hinweg fuhren zu wollen. Es schliesst in verklärten 
Klängen. Der eigeuthümlicbste Satz des »Kequiemä« 
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ist das »Libera mec durch die grosse Ausdehnung, welche 
ihm der Componist gegeben hat. Bedentonfl ist in ihm 
der Eindruck der psalmodirenden Stellen, bedeutend auch 
der Kiudrnck der Reminiscenzen aus dem Introitus und 
dem »Dies iraeir. Auch das Thema zu seiner langen Fuge 
ist der Sequenz entnommen. 

Das nächste »Requiem«, welches nach dem von Verdi 
Reaelitnno: verdient nnd gefunden hat. ist das von Felix 
F, Diaesccke. Draeseckc !op. 2:2 . In Intention und Arbeit durchweg 
interessant, liat dieses Werk in einigen Sätzen auch in 
Bezug auf Erfindung und Wirkung die Bedeutung einer 
Originalleistung höheren Ranpei^. Der liervorragendste 
in dieser Gruppe ist das »Dies irne^'. ein Tongemälde, 
welches ebenso sehr durcli die Grösse und Frische von 
Fantasie und Kmplindung fesselt, als es durch die Kühn- 
heit und Sicherheit der Ausfahrung imponirt In der 
Behandlung einzelner Textstellen speciell, in der Breite 
des Pinsels und dem U eberschwang des Ausdrucks im 
Allgemeinen zeigt sich dieser Satz mit Berlioz und Beet- 
hoven verwandt. Als eine besonders trelungene Idee 
wird man die Trompetenstelle des »Tuba mirum« hervor- 
zuheben haben. In Bezug auf glückliehe Ausbeutung 
formeller Kunst nimmt das »Domine Jesu Chrtste« den 
ersten Platz ein: Es ist eine Choralbearbeitung. Zu den 
erst h^Mirirten, dann fufrirten Sätzen, welche der Chor 
mit immer höherem Ton durchführt, spielt das Orchester 
den alten Grab- und Sterbcchoral: »Jesus, meine Zuver» 
sieht«. Die populärste Wirkung übt das »Sanctus« aus, 
namentlich das »Benedictus« in ihm: Es ist darin ein 
Wohlklang eifmcr Art: Schlüsse in den höchsten Re- 
gionen von Menschen- und ürchesterstimmen und eine 
viel auf verminderte Septimenaccorde gestützte, weiche 
Stimmung. Im Uebrigen ist das Werk von allen Con> 
cessionen frei. Das Element einer schönen Sinnlichkeit 
tritt in ihm vielmehr hinter den hochernsten und schwer- 
müthigen Grundton der Compositinn zurück. Am deut- 
lichsten zeigt den letzteren das »AjL'nus dei« in seinem 
Haupttheile. Erst au» Ende löst sich seine bange Stim- 
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mung in ein kurzes, hoffendes Gebet Die Musik, bis 

dahin accordisch, wird jetzt Melodie mit rührenden, kind- 
lichen Ziagen. Das letzte Wort behält aber doch die ban- 
gende Ehrfurcht: Accorde ohne Terz. 

Weniger bekannt, aber werthvoll sind unter den 
iieuebLen Corapositionen des »Requiems« die von Th. Th* Qwfj* 
Gouyy und J* Rheinberger. Das »Requiem« von J* Meiaberger. 
Gouvy (mit Orchester) trifft namentlich im Introitus den 
würdigen Styl der alten Todtenmesse sehr gut. Rhein- 
berger's Composition »dem Gedächtniss der im Deutschen 
Kriege von i 870 — Ii gefallenen Helden gewidmet^ erscheint 
wie ein practiseher Protest gegen die moderne Richtung 
der Todtenmessen, wie sie von Berlioz und Verdi bei- 
spielsweise eingeschlagen ist. Es nimmt den Ton und den 
Styl des alten ri-rapelIa-»>Requiems«, wie wir ihm zuletzt 
bei Cavalli ijtij.'eguet sind, wieder anf. Es luält btimmung 
und FauLasie iu den kirchlich gezogenen Grenzen, will 
mit freondlichen, weidien Klftngen nur die Andacht bragen, 
den Schmers lindern und trösten, und weicht AUem aus, 
was die tranemde Seele erregen muss. Zu diesem Zweck 
hat Rheinberger seine Mittel mit grosser Folgerichtigkeit 
gewählt, ihm zu Liebe nicht blos auf die Instrumente ver- 
siebtet, sondern anch anf den Theil der Dichtung, der 
seit dem 18. Jahrhundert von den Gomponisten in der 
Todtenmesse bevorzugt worden ist: die Sequenz »Dies 
irae«. Dass in ihr der Ausgangspunkt für den Ueber- 
schwang der Dramatik und Tonmalerei liegt, lässt sich 
nicht verkennen. Die künsLlenschen Ziele des geistlicJieii 
Goncerts gehen über die der Liturgie hinaus. Desshalb 
dürfen wir uns nicht wundern, dass Arbeitnn das 
»Requiem« Rlieinherger's dem Concert ziemlich unbekannt 
bleiben. Aber es ist wohl m('>!:'lich, dass die von ihm an- 
gebahnte Reaction in der Behandlung der Todtenmesse 
auf die katholischen Gomponisten im Allgemeinen einen 
Binfloss äussert, der sich mit der Zeit auch in den Wer« 
ken fühlbar machen wird, die nicht blos für die Liturgie, 
sondern auch für die Verwendung im Goncert ge- 
schrieben sind. 
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Von diesem Gencht^unkt aus ist das «RequieiD« für 
R. TOD Yierstimmigen Chor tmd Orchester von Hein rieh von 
Henof«nb0if. Herzogenberg (op. 72) beachtenswerth. Herzogenberg 

vorwirft zwar weder die Instrumente, norh die Sequenz, 
wie Rheinberger; er theilt aber mit ihm die Einfachheit 
und Zurückhaltung im Ausdruck. Die Sätze der Com- 
Position, die origineUer berühren, sind das «Osanns«, in 
dem ein fröhlich naiver Ton. der die Jugendarbeiten dieses 
Künstlers so liebenswürdipr marhfp anklingt, und das 
»A«»nus dei" Dieses verschmilzt (Jregonanische Intonatio- 
nen und autiptionischen Aufbau sehr glücklich mit selb- 
ständiger Instramentalmnsik, die in fahlen trüben Klängen 
eine Art Trauermarsch markirt. 

Ziemlich zu derselben Zeit, wo bei den katholischen 
Componisten <?ich das Bestreben zeigt den litHrn-iscben 
Charakter des »Requiems« stärker zu betonen, suchen 
aucli die protestantischen Tonsetzer der musikalischen 
Tranerfeier einen entschiedener confessionellen Charakter 
zu geben. Bralnis iliat dm ttsten Schritt, indem erden 
alten lateinisehen Text durcli einen dpnt5;rhpn ersetzte, 
der vom Fegefeuer, von verdammten Seelen und anderen 
katholischen Vorstellungen nichts weiss. Draesecke evan- 
gelisirte am Geiste der Reqniemmosik durch Einfügung 
des evangelischen Chorals, wohl angeregt durch A. Becker's 
A. Becker, BmoU-Messe. Und nun folgte Becker selbst mit einem 
öeiig ao8 Werke, das die alte Todtenmesse jranz ins Protestantische 
umarbeitet. Die Arbeit führt den Titel »Selig aus 
Gnade« und ist vom Componisten als »Kirchenoratoriumv 
bezeichnet, durch diese Bezeichnung also in Znsammen* 
hang gebracht mit den Bestrebungen jenes Kreises von 
neuen Kirrhenmusikern, die unserem Gottesdienste die 
musikalische Darstellung biblischer Ereignisse in einer 
Form wieder einfügen wollen, bei der auch die Gemeinde 
sich mit betheiligen kann. Sie soll Choräle singen. Das 
Muster, das zu dem Unternehmen angeregt hat, ist die 
Bach'sche Passion. Dass solche Kirchenoratorien während 
des <8. Jahrhunderts in Hamburg, Lübeck und anderen 
' norddeutschen Städten zahlreich geschrieben und auf- 
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geföhrt worden sind, weiss heute Niemand. Becker's 
Arbeit weicht im Qnmde von der Gattung völlig ab: ihr 
Text bringt keine Handlung, sondern besteht aus Be- 
trachtungen. Mit dem Oraiorinm theilt sie nur die mu- 
sikalischen Formen, mit dem «Kirchenoratorium« im be- 
sondern hat sie die Zuziehung von Gemeindegesang 
gemein. Dieser kann aber auch wegbleiben, wenn das 
Werk im Concert aufgeführt wird, ohne dass dadurch 
sein Cherakter wesentlich einbüsst. Der Text ist aus 
Bibelstellen und Gesangbuchversen zusammengestellt und 
in drei Theile gruppirt, von denen jeder den Umfang und 
wohl auch den Inhalt einer Bach'schen Trauercantate 
etwa hat Die Entwickelung der Gedanken bewegt sich 
in einer ähnlieh aufsteigenden Linie wie im »Deutschen 
Requiem« von Brahms. Auch Becker beginnt mit einer 
Einleitung: »Selig sind die Todten etc.« die dem Introitus 
der katholischen Todtenmesse entspricht. Dann folgt 
von dem Satze »des Menschen Geist muss davon und er 
muss wieder zur Erde werden« aus eine Reihe ernster 
Worte über das Loos der Menschheit, die durch die Sünde 
den Tod in die Welt gebracht hat. über die Erlösungs- 
that des Heilands, über die Macht und die Liebe Gottes. 
Die Furcht vor dem Tode wandelt sich in Todesfreudig- 
keit Hit einem Sehnsuehtsgruss an den »Tag, da ich mit 
Lust die Seele gab von mir«, schliesst das Werk. — Die 
Musik steht an Freiheit des Aufbaues über der zu Becker's 
B moll-Messe und spricht fast immer lebendig und wirksam, 
in einzelnen Nummern mit vernehmlicher Inspiration. 
Ein Naehtheil der Gomposition ist, dass sie in zuviel 
kleine StOcke zerfUlt. 
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Drittes Capitcl. 

Hymnen, Psalmen, Motetten, Cantaten. 



R^^^it den Passionen und Messen verglichen, bilden die 
IKShI übrigen Tonwerke, welche das Concert aus der 
Kirehe entlehnt, nur einen Resitbeü. Er ver- 
theilt sich fiber die vier oben genannten Gattungen. 

Aus der Familie der Hymnen, welche wir neben den 
Psalmen als die älteste Classe kirchlicher Tondicbtnn^ 
und jedenfalls als die reichste und weitverzweiL^tesle an- 
zusehen haben, begegnen wir im Concerte in erster Reihe 
dem »Stabat mater», dem »Te denm« und dem »Magnificat« 
als Hauptstücken. 

Der »Stabat mater« jjehört oiner ScilenHnie der 
Hymnen an: dem wunderlichen Geschlecht der Sequenzen, 
welches von unscheinbarem Anfang — Notker Balbulus 
führte sie i^s Textunterlagen fOr Coloraturen des >fialle> 
Inj ah« ein — sich allmählich zu der ersten Macht in der 
christlichen Poesie des Mittelalters entwickelte. Zum 
Schiit/c der älteren Formen sah sich die Kirche schliess- 
lich fronothiLH. die Sequenzen zurückzudränjzen. liire 
/^ahl ist iieule auf fünf beschränkt, von denen neben dem 
»Dies irae« das »Stabat materu die bekannteste sein dörfte. 
Seine liturgische Stellung bat es am Tage der sieben 
Schmerzen Mariae vor dem Evarifrelinm. Das Gedicht, 
welches dem Minoriten Jacoponus do ßencdictis aus Todi 
(i- 1306} zugeschrieben wird, ist em inbrünstiger Erguss 
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des Mitleidens mit dnr unterm Kreuze siehenden Mutter 
Jesu. Es hat zwei Theile. Der erste ist betraclilend und 
beschreibend; der zweite (von dem Verse »Eja maier etc.« 
ab) geht ins Gebet Aber. Der schwärmerische und fromme 
Mönch hat sich tief und innig in die Seele der Maria 
hineingefulilt und diesen Empfindungen einen rührenden, 
kindlichen und naiven Ausdruck gegeben. Die Herzlich- 
keit und der Eifer der Hingabe klingt bis in die Form 
der Verse hinein: ihre Doppelreime sind die Fracht einer 
leidenschafOichen Erregung von Gemüth und Fantasie. 
Desshalb hat das »Stabat mater« die künstlerischen Geister 
von jeher stark angezogen. Es ist in alle Sprachen 
immer von Neuem wieder übersetzt worden; im Deutschen 
allein hat man an die hundert Male versucht, seinen 
Sinn nnd seinen eigenthümlichen Ton wiederzugeben. 
Eboiso ist die Zahl seiner musikalischen Bear])eitungen 
ausserordentlicli ^ross. Sie umfassl das ganze Gebiet 
und die ganze Geschichte der Vocalcomposition von den 
Kitualmelodien des Gregorianischen Styls, von einfachen 
Liedweisen und Ghoralsätzen (im protestantischen Sinne) 
an bis zu den grossartigsten Formen der neueren Gantate. 

Die älteste Composition des »Stabat mater«, welche 
das Concert -^if-h neuerdings angeeignet hat siehe S. 139: 
Riedel's Aufluhrung i J ISSO) ist die von Josquin d e Josqnin de Pres, 
Pres. Dieses «StabaL muLer« liegt in zwei neuen Par- .subat muter. 
titurausgaben vor: von Maldeghem (4867) und von Ambros 
(4 882). Die älteste bis jetzt aufgefundene Notirung des 
Werkes datirt vom Jahre l 'tSO. llir fol*rton in der ersten 
Hälfte des sechzehnten Jalirluinderts eine ganze Reihe von 
gedruckten Stimmausgaben'''}: der be«te Beweis, dass die 
Composition unter die berühmtesten zählte. Auch die 
Hinweise älterer Theoretiker bestätigen es, dass das 
»Stabat mater« Josquin's für ein Hauptwerk der grossen 
Vocalperiode in dieser selbst noch gehalten wurde. Der 
Chorsatz ist fünfstimmig, die Anlage im genauen Anschlüsse 



*) Die Nürnberger yom Jtlkn 1588 tst unter denselben 
interetetnt dureh dte pntestantlcclien Ynlanten im Tent 
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an rlic der nirhtun;.' /.weitheiliff. Df*r orstc Thoi! i'^f bewcpl 
und erregt; im zweiten Theile, da wo das Gebet beginnt, 
giebt Josquin den Rhythmen einen ruhigeren, breiten 
Grandcharalcter. Da setzen die eigentbfimliehen feier- 
licben L&rgos ein, welche wir schon aus dem »Incar» 
natus etc.« von Josquin's Messe »Fange Hngua« kennen. 
Da begegnen wir auch wieder j^ncn anmuthigen, an- 
heimelnden Idyllen, in denen Josquin's Musik mit wie- 
genden und läutenden Motivea aus dem Munde der 
Ghorstimmen den Ton der lebendigen Natnr so stark an- 
klingen lässt. Der zweite Theil des «Stabat mater« ist der 
reichhaltigste und originellste. Der grosse Zng der Be- 
geisterung, welcher ihn erfüllt, kommt am mächtigsten 
an zwei Stellen zum Vorschein: beim Eintritt des »in- 
flammatns et aecensos«, wo die Stimmen, eine leiden- 
schaftliche Bewegung zu er;.'reifen scheint, und in der 
lapidaren Einfachheit und Bestimmtheit, mit welcher die 
beiden Schiusstacle das "Amen« sagen. Doch ist auch der 
erste Theil durchaus gehaltvoll und interessant. Seinem 
Entwürfe liegt dieselbe Metbode zu Gründe, wie dem des 
zweiten Tbeils: Jeder Vers des Gedichts wird zn einem 
selbständigen Tonbild mit eigenem melodischen Motiv. 
Dieses Hauptmotiv der Verse singt die eine Stimme der 
anderen nach. Dass die Wiederholung dieses Verfahrens 
nicht ermüdet, dafür sorgt Josquin durch immer neue dem 
Charakter des Texte folgendes Zusammenstellungen und 
Färbungen der Stimmen, dafür sorgt er aber namentlich 
aucli durch die Kraft des Ausdrucks, welche er den lei- 
tenden Themen selbst eingeliaucht liat. Besonders ein- 
dringlich zeichnen sich die Motive von »O quam Iristis etc.« 
und von «Quis est hömo« aus. Der Styl des Satzes ist 
derselbe wie in den Messen und in allen kirchlichen Ton- 
werken jener Zeit. Der Cantus firmus, den der mittlere 
Tenor führt, wird in Josqiiin's »Stabat mater« in jener 
einfachsten Weise als rein mechanisches Mittel behandelt, 
in welcher er an der geistigen Entwickelung der Com- 
position keinen Anfheil nimmt. Für den ersten Th^ ist 
er dem alten lustigen französischen Uede »comme femme« 
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enliiommcn. dessen tlolto Mplodic nnlürlicli, in Pfnnd- 
noten verkleidet und verzerrt, nur noch dem Auge des 
Eingeweihten kenntlich bleibt. 

Das Kweite «Sfabat mater« aus der Vocalperiode, wel- 
ches im heutigen Concert eingebürgert erscheint, ist das 
im 6. Band der Gesammtausgabe der Werke Palestrina's ♦ 
unter den Motetten mitfjethcilte zweichörige von G. P. da 
Palestrina. Dieses Werk, dessen genaue Entstehungs- a. P. d« 
zeit nicht feststeht, ist eine der verhältnissmässig wenigen ftrint, 
aehtstimmigen Gompositionen, welche Palestrina gesdurie- 
ben hat. Auch dem Style nach vertritt es keineswegs 
den Typus PalestriTi n'srhor Musik, sondern es nimmt 
unter den Gompositionen dieses Meisters eine Ausnahme- 
stellung ein. Es bevorzugt die accordische Schreibart, 
die sogenannte homophone Stimmführung, die in den 
übrigen Werken Paleatrina's vorwiegend nur episodisch 
verwendet wird, in einer sehr umfassenden Weise. Für 
die geniale Art, in der die Harmonien von dem Tonsetzer 
als Declamatioasmittel in diesem »Stabat mater« ver- 
wendet sind, kann der Anfang der Composition als Bei- 

spiÄ dienen. Wie 
eigenthümlich fremd 

Sw.bat m« . ter do . lo . ro . M UU d trauri? ist das 
(mit Aenderungen im ersten Theile mehrmals wiederholte) 
kleine Tonbild, welches die ersten drei Dreiklänge geben; 
wie trifiEt der Omoll-Accord mit dem logischen Accent 
der Yerszeile zusammen und wie schmerzlich klingt er! 
Man darf aber von dieser einen Stelle nicht auf eine 
durchgeführte Detailmalerei des Tonstücks schiiessen. 
Die Musik steht im Gegentheile zu dem Texte in einem 
Verhftltniss bescheidener Zurückhaltung. In ihm begnügt 
sie sieh das Golorit seiner Stimmungen dnreh die melo- 
dischen Linien deutlidier henroizuheben und die Haupt- 
begrifTe des Wortbaues gewissermns^en mit Accord und 
Rhythmus zu unterstreichen. Kaum ein zweiter Compo- 
nist ist der eigenthümlichen Schönheit dei Dichtung des 



•) Leipslg, Breitkopf u. Hbtel. 
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»Siabat matcr«. welche in vielen Abt^clmitleti selbst schon 
Masik zu sein scheint, so gerecht geworden, als Palestrina. 
Am deutlichsten wird man das wohl an der Behandlung des 
Verses »Quae moetebat et dolebat« ersehen können. Das 
Feuer, wflrhps hier die Fantasie dos Diclitcrs erwärmt, 
ihm Bilder und Worte drängend eifrifj auf die Zunge legte 

— in der Palestrina'schen Musik mit den kurzen, schwer 
betonten Motiven, mit dem fast nngestfimen Wechsel der 
beiden Chöre, lodert es in hellen Flammen auf. Wie ernst 
nnd riilirend rufi nach diesem Excess der Fantasie der 
breite Perioden hau des folgenden Abschnitts »Quis est 
homo« die gläubige Seele zur iuuereu Einkehr! Es ist 
schon in der Architcctur dieser Composition eine geistige 
Kraft, die eine Beschäftigung mit dem Werke allein 
genügend lohnt. Der eigenthümlushen Hilde seiner kla- 
genden Melodien aber lässt sicli kaum eine andere Com- 
position verj^leiclien. Auch bei Palestrina linden wir 
dieselbe Z weilheil ung wie bei Josquin. Mit dem »Ega 
mater etc.« lenkt er den Flnss in ein neues Bett: Drei* 
yierteltact setzt für eine Weile ein, die Gliederung der 
Scenen wird scbilrfer nnd der Styl des Chorsatzes mehr 
polyphon. Wenn im Ganzen dieser zweite Tbeil des Pale- 
btrina'schen »Stabat mater« hinter dem ersten etwas zurück- 
bleibt, so ist er doch immer noch reich an glänzenden 
Stellen. Eine d«r anmuthigsten ist der Äbsduiitt »Juxta 
crucem etc.« , welcher eine der von Palestrina geliebten 
Episoden für die obercMi Stimmen allein bildet. Erst bei 
«flammis ne urar etc.- ergreifen die Bässe wieder von ihrer 
Stellung festen Besitz. Meisterlich und packend ist auch 
die ScUusspartie vom »Quando corpos« ab. Das ist ein 
unendlich reiches und sdiönes Bild vom seligen Sterben 
und vom Einziehen ins himmlische Paradies. In nllrr 
Kürze sind da die Reprun«?en der Seele hineingezeichaet, 
welclie diesen Gedanken lebendig machen: die Trauer, der 
Ernst, die freudige Kraft und das zarte, demüibige Hofleii. 

— Von diesem »Stabat mater« Palestrina*s besitzen wir 
schon seit 4774 eine Partiturauagabe durcli Burney, wel- 
cher viele andere Drucke gefolgt sind. Zuletzt hat 
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R. Wagner, der in seiner Dresdener Zeit die Gomposition 
kennen lernte und in der Hofkirche aufführte, eine Bin- 
rirh!nng des Werkes veröffentlicht, welche die vierstim- 
migen Sätze der heiden Chüre in Soli. Halb- und Ganz- 
tutti theilt und den Vortrag mit dynamischen Zeichen 
regelt Sie istDirigenten, welche einer derartigen Anregung 
benöthigt sind, zu empfehlen. Doch bedarf sie einer 
selbständigen Revision, da an einigen Stellen die vorge- 
schriebene Dynamik mehr Rücksi(?ht auf den akuslisclien 
Effect als auf Sinn und Logik der Satzglieder nimmt. 

Ein dreichöriges »Stabai mater« vonPalestrina, welches 
Alfieri und Espagne (im 7. fiande der Oesanuntausgahe 
von Palestrina's Werken) auf Bainis' Gewährschaft hin 
in Partitur mittheilen, wird von anderen Kennern, damnter 
Ambros, für F. Anerio in Anspruch genommen. Der p. Aaerio, 
32. Band der Gesammtausgabe bringt unter den zweifei- S*»*»* mater. 
haften Werken noch ein sweites «StabaU zu 9 Stimmen. 
Als weitere in neuem Partiturdmck vorliegende Compo- 
sitionen des »Stabat mater« aus der Vocalperiode sind 
zu nennen die Werke von Orlando di Lasso (Commer), Agamri. 
Agazzari, Aichinger (beide in Proske's Mus. div.) und Aichinger. 
G. M. Nanini (Rochlitz, Tucher u. a.). Letzterem, wel- H»nini. 
Ohes den Text in zwansigmaliger Wiederholong einer 
einfachen, lieblichen Liedstrophe durchnimmt, begegnen 
wir zmveilen (gekürzt^ in geistlichen Concerten Das 
»Stabat mater« des Orlando, ein Cyclus von wechselnden -0. di Lftsso. 
vierstimmigen, im Schlusssatz zusammentretenden Knaben- 
und Mannerchdren, gehört zu den genialsten und wirkungs- 
vollsten Compositionen dieses grossen Meisters. 

Aus der früheren Zeit der begleiteten Vocalmusik sind 
als bedeutende Compositionen des »Stabat mater - die von 
Colonna, Steffani, Clari und Caldara zu nennen. 
Die letzten beiden scheinen in ihrer und in der nächsten 
Zeit auch ziemlich verbreitet gewesen zu sein. Das »Stabat 
mater« von A. Steffani, auf welches Ghrysander zum A. Steffani, 
ersten Male und nachdrücklich aufmerksam gemacht hat*), s^bat mat«r. 



*] Chry»ander: Händel, 1 3130. 
II, U 48 
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ist eine dereisten unter allen den grossen »Gantaten«, welche 
über das Gedicht des Jacoponus componirt worden sind, 

Man darf es unter den kirchlichen Vocalcompositionen des 
IT.Jahrhnrulorts. wfilchr^ dem neuen Style folgten, ruh ig mil 
den Schütz schell ;susammenstellen. Es ist ein Meister- 
werk, welches in der Verwendung der neuen Formen, in der 
Verschmelznng von Chor« und Sologesang seiner Periode 
weit voran ist. Nur einige kleine colorirende Naivetäten, 
seltsame Wortmalereicn auf "tremebat». auf »inflainmalus« 
etc.. die kurze Anlage einer Rrilie von Chören und En- 
sembles erinnern an den Styl jener venetianischen und 
römischen Gomponisten, welche Steffani's Zeitgenossen 
waren. An andern Abschnitten verblttfft sein »Stabat 
mater« geradezu durch die kühnen, weiten Bogen, in wel- 
chen diese Composition gegliedert ist. Im zweiten Theile 
haben wir es mit einer Art modernen Finale zu Ibun. 
Der grosse 3/2-Tact, mit welchem zunächst das »Eja mateFK 
einsetzt, kehrt immer wieder und nimmt alle die kleinen 
Sätzchen , welche episodisch herantreten, unter seine 
KcliiUzcndon FlUirlic. Unter letzteren sind auch einige 
der berühmten canonischen Duette, welche ihrer Zeit als 
eine Specialität Steffani's bewundert wurden. Die Thymen 
sind schlicht im Ausdruck, aber voll empfunden. Ihren 
ganzen Gehalt zeigen sie in der Entwickelung des Satzes, 
von Contrapunkten gekreuzt und angeregt. Der Beglei- 
tungsapparat der Streichinstrumente fungirt mit Bach- 
scher Gediegenheit, linnur ist der Text tief erfasst und 
nicht selten mit aufregender Genialität Zwei solche 
Stellen offenbarer böhererer Inspiration bezeichnen den 
Anfang und den Scliluss des Werices. Dort, in der kurzen 
Instrumcntaleinleitung. knapp vor dem Einsatz des Solo- 
soprans, sind es die Harmonien, welche sich gleicii den 
Lasten in Maria s Seele wahrhaft beänstigend aufthürmen 
— hier die zaghaften Pausen, welche den feieriichen Ton 
des Ghors zwischen «Quando corpus« und »monetär« 
unterbrechen. Möchte das bedeutende Werk*] bald durch 

*) Deui Verfasser nach dem luunl-clirirtlichen Exemplar 
des Uenn Dr. Fr. Chrysander>Bergedorf bekannt. 
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tlen Druck zugänglich werden. Das »Slabat niater« G. M. 

C 1 a r i ' s hat in dem kurzen ausdrucksvollen Chor der Eni- fl, M* Olui, 

ieitung, dem breiten, tugirenden und sclir schön zu Ende 

gefttbrten Schlusschor über »Quaudo corpus monetur« und 

in der im Orchester sehr geflissentUdi malenden und 

charakterisirenden Tenorarie: »Cujus aniinam gementemn 

seine Hauptsätze. Ab und zu begegnen wir ihm in f^eist- 

liclien Concerten. Gänzlich unbenutzt ist in Deutschland 

das von Kslava mitgetlieilte •Stabaln des Spaniers A. Ripa A. £ipa. 

geblieben (achtstimmig mit Orgelbegleitnng). 

In der Praxis des Concerts ist die Periode Scarlatti- 
Hcändel in erster Linie mit den Compositionen des 'Stabat 
njater« von Emanuel Astorga und von G. B. Pergolese 
vertreten. Beide Ton5?etzer geliürca der besseren Zeit 
der neapolitanischeu Schule an. Sonderbarer Weise 
verdfmkt die frOliere der beiden Compositionen, die von 
Astorga, ihre augenblickliche Popularität der jüngeren 
Verwandten. Es war im Verlauf eines längeren Streites, 
welclier von Kunstrichtern aus dem Kreise der Kiniberger 
und Forkel gegen das anmuthige Sterbelied des jung ver- 
schiedenen Pergolese erhoben worden war, dass Rochlitz 
ihm gegenüber das »Stabai* von Astorga auf den Schild 
erhob. Seitdem ist sein Lob von Tag zu Tag gewachsen, 
bis endlich der Verleger einer neuen Bearbeitung dieser 
Composition die Zeit für gekommen hielt. Astorga 'Un- 
bedenklich den edelsleu Meistern der KuuhL ueizuzauien«. £, Astorga. 
Vergleichen wir Astorga's »Stabatnmit seiner Oper »Dafne« 
und mit seinen in ihrer Zeit von Freunden der Haus- 
und Kammermusik viel benutzten Solocantaten, so finden 
wir die gleichen ScliwUchen der Schule und der Indi- 
vidualität: Emförraigkeit, zuweilen Mattheit der Stimmung 
und Formalismus. Aber sie stören uns doch seltner. Seine 
Torzfige dagegen, die interessanten Kleinigkeiten, welche 
das Gewebe seiner Sätze zieren, erscheinen hier in eine 
höhere Region übertragen: als feine, aus erregter Fan- 
tasie und ergrilTenem Gemüthe hervor^egang-ene Eigen- 
heiten der Auffassung. Selbst von dem düsteren Pathos 
und der erhabenen Traurigkeit, welches schwärmerische 

48* 
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Romanschreiber ans dem dunklen Lebenslauf des aristo- 
kratischen Dulders unbesehen auf seine Compositionen 
übertra^ren wollen, finden sich in diesem «Stabat« wirklich 
einzelne Züge. Es ist Astorga's bedeutendstes und indi- 
vidttellstes Tonwerk und eine auch ohne jeden persön- 
lichen Bezug sinnreiche Gompoaition. 

Der Form nach der Classeder Cantaten angehörig, ver^ 
theiltsieden Textauf 9 Nummern. Ein Chor beginnt welcher 
die bedeutende formelle Fertigkeit Astorga's. eine Hauptur- 
sache für die Erfolge seines »Stabat«, sogleich in helles Lichl 
setzt Fast alle seinePerioden sind fliessendim doppelten nnd 
dreifachen Ck>ntrapiinkt gearbeitet (d.h. die Themen sind so 
erfunden, dass die zugleich singenden Stimmen ihre Partien 
lauschen können". Den , , Lartro. 
ersten Theil des Satzes 




trägt ein Haupithema si» . ut ■>» . . . , tu 

von sanft klagendem Ausdruck. Das Motiv zu »juxta 

crucem« besteht aus Scalentheilen; besser, poetischer er« 
funden ist ein anderes Nebenthema, welches den Begriff des 
«pendebat«, sinnreich von der Harmonie unterstützt, mit 
leichten melodischen Ketten aus einem Achtelmotiv gewun- 
den, andeutet Der in kurzen Abschnitten und sehr maikirt 
absetzende Aufbau dieses Theüs trügt sehr viel dazu bei 
den Eindruck zu vertiefen. Der Vortrag kommt wie aus 
beklomntp?Tem Herzen. Im zweiten Theile der Nummer 
tritt besonders das chromatische Motiv hervor, welches zu 
den Worten »pertransivit gladius« in die Höhe steigt Die 
chromatischen und enharmonischen Tongeschlechter er* 
lebten im siebzehnten Jahrhundert eine neue Periode der 
T?]ntl)P Aslorga in seinen Cantaten) befand sich unter 
iliren eifrigsten Anhängern. Das Terzett (Nro. 2; »0 quam 
tristis« ist einer der schönsten Sätze der Composition. 
Trotz der kunstvollen Durchfährung durch die Stimmen 
fliesst die wehmtttfaige Hauptmelodie leicht nnd anmuthig 
dahin, bis plötzlich die Fantasie dem repelmässigen 
Gango der Form gewaltsam Kinhalt gebietet: Fermate, 
stuckender Rhythmus, schneidende Dissonanz; In dieser 
Schreckgestalt bricht plötzlich das Bild der armen MuUer 



ilurch: bei den Worten »mater unigeiiili"). Eine andere 
gleicherweise bedeutsam declamirte Stelle bietet das 
Wort «videbat». Astorga wiederholt es wie gramvoll ge- 
fesseli In der nächsten Nummer, dem Doppelduett: 

»Quis est homo« begegnen wir demselben sinnvoll spie* 

lerischen Zuge bei den Coloraturen auf die Worte »in 
tanto supplicio« und «dolenterri". Doch miiss hier der 
Vortrag sehr viel nachhelfen. Die nächste Nummer ist 
eine Doppelfage, aus deren Flusse einige merkwürdig 
nachdrücklich betonte Stellen heraustreten: Es sind das 
"fac« vor der Fermate und das >'U[ sibi». Für den Cha- 
rakter der Themen und für die Enlwickeluiif!: ilires Ge- 
haltes sind die Begriffe der Mutter Jesu als »foiis arao- 
vis'i und das »complaceam« bestimmend gewesen. Na- 
mentlich das erste Thema entspricht der wesentlichsten 
Bedingung der Fugenform. Es hat in seinen breiten 
Eingangsnoten ein eii'ne'i imd anziehendes Element, wel- 
chem tiefer nachzuspüren den Componisten ebenso reizen 
muss, wie es den Hörer verlangt und erfreut einer solchen 
charaktervollen Tontype immer von Neuem wieder zu 
begegnen und sie auf ihren kunstvollen Gängen durch 
Stimmen und Harmonien zu verfolgen. Die folgende 
Sopranarie «Sancta mater« hat einen eigenthümlichen 
Periodenbau. Diese Perioden bestehen alle aus einer Reihe 
durch Pausen getrennter kurzer Abschnitte. Es ist ein 
schüchternes kindliches Bitten in stossweisen Absätzen, 
welches immer erst am Ende den Muth gewinnt zu einem 
längeren Alv^<"hlass. Der liebenswürdige, kindliche, an 
Hast, Verlegen neil und Hiilflosigkeit gemahnende Zug der 
Composition wud auch melodisch, namentlich durch die 
aufschlagenden Sechzehntel verstärkt Endlich ist auch 
die Instrum entirung der Gesangstellen, welche ohne Bass 
dahin schweben, auf ihn gerichtet. Der nächste Satz: 
»Fac nie tecuni pie flere' ist eins jener canonischen 
Duette, von welchen bereits früher die Rede gewesen ist. 
Das Princip dieser durch die venetianische Schule be- 
sonders in Umlauf gebrachten, auch hei Händel und Bach 
häufig verwendeten Form ist ein ähnliches, wie das der 
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Fn;re: Dir zweite Stirninf sint.'t dor erston m^'^-•• oder 
weni};cr genau nach. Der Charakterdrr ;;(Mnoinschafthchen 
Melodie ist hier innig und mild traurig. Mit dem Chore 
»Virgo virginum praeclar«« kommt in den Farbeneffect 
von Afltorga'B »StabaU eine helle und krflfttge Wendnng. 
Die heilige Maria wird beim Anfang der Nummer in 
lautem und preisendem Mymnentnn Tef-^iort «io f^r'^r liriii ( 
im Glänze der Uimmelsküni^'in. Nacii (ier eisteti t ermale 
kehrt eher die Musik dein Text entsprechend in den mit- 
leidigen nnd trauernden Charakter znrfick. Die Baesarie 
»Fac me plagis vuln* rari (Nr. 81 ist derjenige Theil der 
Composition. welcher den meisten Anlass zu Bedenken 
gegeben }iat. Ihre muntren Themen, ihre colorirten Gänge 
machen leicht den Eindruck vollständiger Trivialität. 
Gedacht ist diese zunächst befremdende Musik aus einem 
Gemdthe, welches durch die Idee, mit dem Heiland zu 
leiden nnd Opfer zu bringen i fi ndige Begeisterong 
verf?etzt wird. Der Schlusschor »Christe cum jam sit 
exire« bringt für die erste Hfilfte vom let/.ten Vers der 
Sequenz eine Yanante. Erst beim «Quando corpus« lenkt 
er in die Übliche Lesart ein. Seiner musikalischen Anlage 
liegt ein Sclien^a zu Grunde, vrelches mit den Opern der 
Cavalli nnd C.esti in Aufnahme kam: die Verbindung 
eines feicrhch ruhifren und eines lebendig bewegten Tempos, 
Händel hat von demselben häulig, u. a. in seinem »Messias« 
bei dem Abschnitt »Wie durch Einen der Tod etc.« sehr 
wirkimgsToll Gebrauch gemacht. Die Stimmung des Allegro 
mit seinen tänzelnden Motiven« wif auch die der am Ende 
einsetzenden Fuge auf »Amen« pelit von dem Gedanken 
an vparadisi gloria« aus. Josquin und Palestrina streifen 
das Bild von den Freuden des ewigen Lebens, SteiTani, 
Astorga und die meisten Tonsetzer, welche nach ihnen 
das »Stabat« componirt haben, führen es uns zur langen 
Betrachtung vor die Augen und geben dadurch dem Werke 
einen f^länzenden Abschluss. — Die älteste Partitur des 
Werkes stammt aus London. Neue Ausgaben desselben 
erschienen in den Sammlungen von Rochlitz (drei Num- 
mern), Kfimmel ; femer hei Bote und Bock und bei Kamrodt 
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(Bearbeitung von R. Franz, welcher die Conlinuostimme 
für 9 Clarinetten und Fagott ausgeschrieben hat). 

Das »Stftbat mater« Ton Pergoleae, welches sich dieC^< & Pargulen, 
Brüderschaft des lieiligen Ludwig da Palazzo bei dem SteUt nftter. 

Componisfon r^ls Ablösmi'r für ein lancrfrediontes )iStabat« 
von A. Scarlatti bestollte und ilesseii Originalpartitur 
noch heute auf Münte Caasiuo wie eine Reliquie bewahrt 
mid verehrt wird, hat Jahrzehnte lang in dem Repertoir 
eine ähnliehe bevorzugte Stellang eingenommen, wie sie 
in anderen Zeiten sich nur für Graun's »Tod Jesu« und 
für Mozart's uReffuiem« nachweisen lässt Erschienen 
doch nicht lange, nachdem das Werk im Gefolge der 
"Serva padrona« sich verbreitete, in Paris fünf verschiedene 
Clavieranszfige hinter einander. Des Widersprachs, 
welcher sich gegen das Ende des aditzi hnten Jahr- 
hundei ts gc?en die jroniale und Lestrickende Gomposition 
erhob, haben wir schon gedacht. Er lioss zum Theii mit 
aus der Nothlage, in welcher sich die deutsche Musik im 
eigenen Lande gegenüber dem fiherschwängliehen Cnltns 
der italienischen Kunst befand. Unter den Männern, 
welche trotzdem für die Schönheit des -Stabat« Porgolese's 
eintraten, bemerken wir Wieland, Dittersdorf, Reichardt 
und J. A. Hiller. Letzterer thut es mit geharnischten 
Worten. In der Vorrede zu dem ersten Clavierauszuge, 
welchen er von dem Werke veröffentlichte, erklärte Hiller 
halb in der Sprache des späteren Schikaneder«Sarastro): 
(derjenige, welcher bei diesen Tönen Pergolesn's kalt und 
ungerülirt bleiben kann, »verdiente nicht ein Menscli zu 
sein- (tleichwohl hat neuerdings wieder ein katholischer 
Musikgelehrter im Eifer für die Rechte des Gregorianischen 
Chorals das »Stabat mater» Pergolese's als ein »Musik für 
Badecapellen» erklärt. Der eine Hauptvorwurf, welcher 
dieser Compnsition von den früheren Gegnern gemacht 
wurde, der der unricldigen Declamation, ist zum Theil 
begründet. Denn aus rein musikalischem Wohlgefallen 
an bestimmten Motiven wiederholt sie Pergolese zuweilen 
auch an Textstellen, wo sie nicht mehr i)assen. Zum 
anderen Tbeile beruht er aber auf einer falschen Idee 
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von dem Zwecke den ganzen »iStabat«. Das ist keine eigent- 
liche Passionsmusik, wie mit Klopstock mehrere deutsche 
Uebersetzer des lateinischen Textes angenommen zu 

haben scheinen , sondern eine Marienklage. Auf den 
milderen Ton der letzteren hat Pergolese seine Saiten 
<T:estimmt; ilini etitspriclit aucli das äussere Colorit des 
Werkes mit, namentlich die Besetzung der Gesangparüen 
durch ein blosses Duett zweier hohen Stimmen. Clari 
hat allerdings auch eine ganze Messe blos für Sopran- 
und Altsolo geschrieben; aber dieser Vocalapparat 
war in dem Falle des »Stabat« docli nifhr an seinem 
eigentlichen Platze. Wenn unter den verscliiedenen Be- 
arbeitern der CompositioQ Pergolese *s (Paisiello, Salieri, 
Hiller, Lwo^ einige diesen zweistimmigen Ghorsats in 
einen gemischten vierstimmigen Chor umwandelten, wozu 
eini?<^ anscheinend fugirende Sätze — das »Fac ut ar- 
deata und das »Amen« — allerdings verlocken, so haben 
sie ihn damit eines inneren Charakterzuges beraubt. 
Freilich als einfaches Soloduett zweier Frauenstimmen 
lässt sich dieses »Stabat mater« auch nicht durchweg zur 
Wirkung bringen. In dieser Besetzung klingen einige 
der mächtigsten Stellen: — das 6 Tacte lange Unisono 
auf g zu dem Worte »videt« in '^Pro peccatis etc.«, der 
Perle des Werks, und ähnliche — geradezu sinnlos. Das 
ist für jene Männersoprane der Zeit Pergolese's ge- 
schrieben, welche aus ihrer breiten Brust anschwellende 
Töne von der Gewalt der Posaunen hervorzuziehen ver- 
standen. Will man der Absicht des Componisten mit 
unseren beutigen Mitteln entsprechen, so bleibt nichts 
besseres Qbrig, als die zwei Stimmen chorweise zu be- 
setzen. Bei einer glückenden Ausführung wird dann das 
Werk aber noch heute und immer so wirken , wie es 
J. A. Hiller in seiner Begeisterung gesagt hat. wenn auch 
nicht in allen Sätzen. In erster Linie stehen das Duett 
(Nro. 4; mit dem secundenmässig dissonirenden Thema, 
welches in der F dur^Hesse Pergolese's (der ersten seiner 
vier Messen) ähnlich im »Kyrie« vorkommt; ferner der 
Sopransatz nCtyns aninam« mit dem so charakteristisch 



verwertheleii italienischen Rliytlimus, das Duett >0 quam 
tristis««, die Altarie »Quae moerebat« mit dem rührenden 
Terzengang, d«r smn «nten Haie nach dem Worte: »m- 
cliti« avllritt, nnd den schluchzend aufschlagenden Sexten, 
das Duett : >Quis est homo« und das unmittdbair an- 
scli liessende, als eine Fortsetzung gedachte »Pro peccatis«, 
schliesslich noch die Nummer M (»Fac ut portem«). An 
die Kunst der Gedankenausführung darf man auch in 
diesen Sätzen keine grossen Ansprüche stellen. Die 
musikalische Architectur war Pergolese's starke Seite 
nicht: in der Mehrzahl seiner Arien sind die einfachen 
grossen Züge der alten Gattung durch eine V!Plh(>it und 
durch einen Reichtlium kleinerer Ideen ersetzt. Aber 
jeder diei»er Einfälle zeigt melodisch oder auch in der 
Harmonie einen Genieblitz. 

Vor und nach der Arbeit Pergolese's liat das acht- 
zehnte Jahrhundert nocli eine l)clrächtlic]ie Zahl in ihrer 
Zeit viel geltender Compositionen des «Stabat nialer<' ire- 
bracht. Wir nennen als die bekanntesten die von F ux, 
Gasparini, Gassmann, Hasse, Traetta, Wagen- 
seil, Rodewald, J. Haydn. Das letztere ist in der JiBsydn, 
Geschichte des grossen Tonsetzers desshalb bemerkens- Stebat mmter. 
Werth, weil es zuerst Ilaydn's Ruf als Gesanj^scomponist 
verbreitete. Es gin«!; schnell über Deutschland hmaus, 
erscliien iu Paris und London m eigenen Ausgaben und 
hat sich fast bis in die Mitte unseres Jahrhundert immer 
einmal wieder auf den Aufführungslisten gezeigt. Wie 
man das ganze Werk im Allgemeinen als eine Studie 
im italienischen Style bezeichnen kann, bei welchem aueli 
alle Untugenden des Vorbildes eifrig und blindlings nach- 
geschaffen wurden, so verrätb es noch ganz speciell den 
Einfluss Pergolese's in dem träumerisch eigensinnigen 
Festhalten und Wiederholen kurzer Motive. Zwei seiner 
6 Solonummern , die Altarie »0 quam tristis<. und die 
Bassarie »Pro peccatis», sind in neuerer Zeit in J^m el 
ausgaben veröffentlicht worden. Obwohl die Chöre von 
dem ▼eralteten und unnatürlichen Virtuosenputz, den 
die Arien tragen, frei sind, en^st^lt doch auch sie ein 
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L. fiainij 
Stabat flf 
Mäuerstimmen 
(a-capella). 

Stob*t aater. 



äusserliclier und ;:cwaltsamor Zu;: der Declamatiüii. Ilaydn 
ist aus dieser merkwürdigen Composition schwer heraus 
zu erkennen. Dass sie während der Herrschaft des nea- 
politanischen Styls ihren Kreis von Bewunderern fand, 
ist von selbst erklärlic}) Wie aber in der Regel die 
schwachen Partien solcher Tonwerke, welche wir heute 
als veraltet erklären . schon in der Jugendzeit derselben 
bemerkt und bean^itandet worden sind, so hat auch das 
»StabBt mater« J. Haydn*s schon im vorigen Jahrhundert 
starken Widerspruch erfahren. Die schärfste Kritik an 
ihm übte J. F. Reichardt. Diejenige Nummer, welche in 
ihrem Wohlklang und in ihrem Aufbau einen Zeit und 
Mängel überragenden Vorzug besitzt, ist das Quartett 
mit Chor: «Virgo virginum praeclara«. 

Haydn ist nicht der einzige deutsche Componist, 
welcher bei der Arbeit am »Stabat matei» unter italieni- 
nisclien Bann trat. Einer ganzen R'^üie von T.andsleuten. 
die nach ihm kamen, geschah es älinlicii. unter ihnen 
Schuster, P. von Winter — von ihm sind a »Slabata 
vorhanden ^, Seyfried, Nenkomm. Am auffälligsten 
ist die Erscheinung bd Bernhard Klein. Unter den ge- 
bürtigen Italienern, welche die Sequenz weiter in Musik 
setzten, ist N. Zingarelli zu bemerken, welchem 28 ver- 
schiedene Conipositionen desTextes zngeschri- l eM werden, 
und L. Baini, von welchem wir ein »StabaU für 3 stim- 
migen Männerehor (a capella) besitzen. Das nächste 
»Stabat«, welches zuerst wieder nach der HBydn'schen 
Composition die Schranken von Ländern und Nationen 
überwand . war wiederum italienisclier Abkunft. Es ist 
das wStabat mater« von G. Rossini i4ö32 erste, 1841 
zweite Fassung), ein vielleicht durchaus fromm gemeintes, 
aber streckenweise vollständig frivol ausgefallenes Werk. 
Als glänzendes, theilweise geniales Denkmal einer Periode 
unglaublichsten Verfalles relijji()ser Tonkunst in romani- 
schen Landen, bleibt es von dauerndem Interesse. Man 
könnte es in allen Musikschulen aufstellen als warnendes 
Beispiel dafür, wohin eine falsche Richtung zu Miren 
vermag. Denn reihen wir dieses Werk geschichtlich ein, 
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so i^l f's die letzte Spitze einer Gruppe, zu welcher auch 
Pergolese ^reliört. Freilich zvischen f'erguiose's »Stabat 
mater« und dem von Rossini ist noch ein weiter Weg. 
Al»eT das Princip theflen die beiden Tonsetzer — das ffir 
die Vocaleomposition unsehge Princip der schon oft 
ciiirton neapolitanischen Schule: die Musik zur freien 
Herrin zu iiiaclicn. Bei Rossini hat es zu einer voll- 
ständigen Auflösung von Sinn und Wesen des Wortes 
geführt, zur Gemeinheit gegen den Geist des Textes, zur 
Roheit und Stumpfheit der Form nnd Grammatik gegen« 
fiher. Ans einer Reihe der Nummern dieses > Stabat« kann 
man Tänze machen; andere kommen in der Wiederrrabe 
der ÖtimmunfT nicht htilier als bis zum Niveau der be- 
liebten Preghieren in den Opern der Rossinrschen Periode 
oder zudem der chorischen GespensterbaJladen. Diej enigen 
Nummern, welche man nngeträbter gemessen, zum Theil 
bewundem kann, sind F i raater« (Chor mit Recitativ). 
»Sancta mater« 'Quartett,, »-Inflammatus« ;Sopransolo mit 
Chor, in den Violinen das Befrleitunf^smotiv aus dem 
«Agnus« des »Cmoll- Requiems« von Cherubini), »QuaaUu 
corpus« (Quartett), Hauptthema des ersten Abschnitts mit 
Haydn übereinstimmend) und da8»Amen«. In Deutschland 
\:nr.n das Werk seit zwanzig Jahren als praktiscli über- 
wunden angesehen werden. In anderen Ländern . auch 
in England, begegnen wir ihm noch auf den Programmen. 
Schon im Jahre 1845, zur Zeit, wo die Composition ihren 
Triumphzug begann, hat unter anderen R. Wagner volle 
Schalen des Spottes über dieselbe ausgegossen. 

Unter den Compnsitionen des »Stabat« aus der 
neuesten Zeit ist zunächst das von F. Kiel hemerkens- r. Kiel, 
Werth. Kiel folgt Pergolese, indem er nur Frauenstiinnien stabat mater. 
verwendet (8 stimmigen Chor und Solo). In den Soli ist 
etwas zu viel an Ausdruck gethan. Unter den Chor- 
sätzen ra<ii der die Traiirip-keit in stren^je Formen j^iessendc 
erste Vers »Stabat etc.« und der aclite »Virgo viri^^inum« 
hervor. Letztere ist eine der trefflichsten Nummern in 
der ganzen Utteratur des »Stabat matei*, ein inbrunstiger, 
aber echt weiblich gedachter» schöner Hymnus auf die 
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F. Laohn«r, MuUer Jesu. Auch Franz "Lachner hat in seinem 
3Ubftt m»t«r. op. 168 das -Stabat mater" fiir zwei Frauenstimmpn com- 
ponirt (mit Begleiliiny von Ürgel und Streichorche:-ler — 
ohne Violinen). Dieses Werk ist eine der sÜmmuügs- 
vollsten Compositioneo dieses Tonsetxers: in der Fühxxuig 
der Singstimmen musterhaft, in den Formen schlicht und 
knapp. Seine horvorrairendsfen NnmTnern sind die ca- 
nonischen Duette. Einige Jahre vorher hat Lachner die 
Sequenz in einer «grossen doppelcbürigen Composition 
(op. 164) ausgeführt Die bedeutendste Stelle in dieser 
bildet die Behandlung der Worte »dum emisit spiritum«. 
Die neuere Zeit hat auch einige bedeutende Compositionen 
des »Stabat mater« in a capella-Style zu verzeichnen, 
welchf» ^war nicht in Umlauf jrGkomnien, aber doch an 
einzelnen Orlen nnl Krfolg aufgeführt worden smd. £s 
sind die von K F. Richter (SstiinmigS Franz Wfillner 
(8 stimmig) undM. Zenger iSehdrig, Manuscript). Unter 
den neueren Bearbeitungen der Sequenz für Chor mit 
Orchester sind liervorzuheben die von Th. Gouvy, 
welche tüchtige Leisitungen im mehrstimmigen Satze auf- 
weist, und die von J. Rheinberger. Letztere, nur mit 
Streichorchester und Orgel, nimmt Rücksichten auf leichte 
Ausführbarkeit und bescheidet sich auch im Ausdruck 
auf die kircbliclien Erfordernisse. In diesen engen 
Cirenzen doch gehaltvolle Tonbilder entworfen zu haben, 
ist ein bedeutendes Verdienst llhein berger 's. Besonders 
wirken die Abschnitte anmuthigen Inhalts; unter ihnen 
in erster Linie das »Eja mater«. Die durch Selbständigkdt 
der Affassung bedeutendste unter den jünj^sten Compo- 
sitionen grossen Styls ist das »Stabat mater« von Anton 
A4 Dvci-ak, Dvofak. Dieses Werk scheint einer grossen Verbreitung 
ütobat mat«r. sicher zu sein und hat bereits die Aufmerksamkeit nach« 
haltiger erregt. Namentlich auf englischen Programmen 
begegnet man ihm verhältnissmässig oft. Der tiefere 
und naclihalli'je Kindruck dieses Werkes ruht in erster 
f.inie auf dem ersten und letzten Satze. Dvofak hat den 
ersten Vers der Sequenz zu einem Tonbilde von so 
mächtiger Breite und von solchem Reichthum in der 
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Groppirung und Bewegung ausge.f&hit, wie er vor ihm 
noch kein Tonsetzer veisueht hat Die Dichtung erlaubt 

und verträgt diese Anlage, wenn man sie. wie Dvofak ge- 
Ihan hat, vom roaiantisch-modernen Gesichtspunkte aus 
auffasst. Seine Musik beginnt, als wollte die Fantasie 
vorerst den Nebel der Zeiten durchdringen, mit einem 
immer wieder nach einer Richtung seigenden, rufenden 
und suchenden Octavenmotiv. Dann setzt die chromatiscli 
bewerfe Andante coi, mctc. «^^^s Satzes erst 

nielodie jf i" ^ " ^ t [ ( \f f ^ scher Höhe und 
von anderen Stimmen noch verhüllt, ein. Sie verkörpert 
musikalisch die Schmerzensgestalt der Mutter Jesu uiul wird 
zum Träjjer eines bald rührenden. Lald leidenscliafllirh 
erschütternden Gen)äldes der seelischen Leiden, welches 
der Gomponist vom Eintritt des Chores ab meisterhaft, mit 
dramatiMher Kraft und Lebendigkeit ausgeführt hat. Der 
zweite Theil der Eingangsnummer führt von der Leidens- 
scene hinweg. Der Tonsetzer nimmt von dem Seufzen, dem 
Trauern, dem Klagen, von dem die Seele durchdringenden 
Schwert, von allen den trüben Bildern des Textes nur 
geringe Notiz und giebt eine Musik, welche dem lieblichen 
Wesen der Mutter des Heilands zu gelten scheint. Eine 
etwas freie aber durch den glücklichen Contrast sehr schöne 
und wirkungsvolle Auffassung! Das kindlich kosende Thema 
dieser träumerischen 
Partie ist instrumental, 
und zwar folgendes: 

Ed verbindet sich bald mit einfach ausdrucksvollen 
Weisen zu den Worten »0 quam tristis et acclinis«, in 
deren Dnrchfuhrun^r sich Solo- und Clinrstininien in 
steigerndem Wechsel ablösen. Der dritte Theil der Nummer 
ist im Wesentlichen eine Wiederholung des ersten. Die 
zweite Nummer umfasst ebenfalls wieder zwei Verse der 
Dichtung. Ausgeführt wird sie vom Soloquartett, welches 
für den dritten Vers »Quis est homo« ein And.soat. 
schwermüthigesThema durchführt, dessen (h j j jHT^ ^^rjrz 
entscheidender Theil auf das kurze Motiv: * Qaii est iojm 




aufgebaut ist. Den zweiten Theil zu den Worten »Pro pec- 
catis« trägt auf breiteren ruhigeren Rhyüimcn die Melodie 
„ ^ _ t K ■ L k - ^^^^ Stimmen in Nach- 

f^ i i ) r»Mf ' j'«''ff l ip f B ahmungen fortgeführt und 
ff» pte.w.d» nj» ffnutb an den ScbltUnen der Ab- 
schnitte schmerzvoll modulirt. Sehr interessant ist die 
{»athetische, recitativartige Einleitung dieses zweiten oder 
Mittcltheils. Der dritte, der Schliisstheil, giebl mit Vor- 
änderungen eine Wiedcrholutif,' des ersten. Ganz ergreifend 
in der Kürze ist die Behandlung der Worte »dum emisit 
etc.«. Die Singstimmen stammeln auf einem Ton. Die Instru- 
mente malen inil Harmonie und Rhythmus den Vorgang. 
Die erste Hälfte des fünften Verses »Eja mater« hat die 
musikalische Basis eines Trauermarsches. Sein Hauptmotiv 
A!i»i.con moto. liegt in den Bässen. Aeusserst packend 
führt der Tonsetzer von diesem starren 
Grunde aus schnell wie hingerissen and 
gepackt in die Sprache des Herzens über. Diese ge- 
waltige melodische Bowefrnn'i' bpsrlir.'inkt sicli vorwiegend 
auf die Bässe, an einzelnen ^Icllrii ergreift sie aber auch 
jnächtig die Oberstimmen. Der Milteltheil, ganz dem rühren- 
den Gesang gewidmet, ist nur kurz. Die nächste, vierte 
Nummer der Composition umfasst die zweite Hälfte des 
fünften und die erste des sechsten Verses. Wie diese for- 
melle Anordnung von dem Gewohnten abweicht, so hat 
Dvoi ak ersichtlich auch in dem Charakter der Musik eine 
eigene Auffassung erstrebt. Seine Behandlung der Worte 
»fac ut ardeat«, Reiche dem Solobass übertragen sind, 
bildet in ihrer düsteren, angstvoll unruhigen Weise gerade- 
zu einen Protest gegen die weiclie Musik, mit welcher die 
Italiener diese Bitte wiederzugeben pllegen. Verstösse 
gegen die lateinische Prosodie, wie sie am Anfang des 
Basssolo vorkommen, thut man gut zu übersehen. Sie 
begegnen uns auch noch an anderen Stellen dieses 
»Stabat«. Auch die Franzosen pflegen sich in ihren Com- 
positinnen lateinischer Texte um die natürliche Länge 
und Kürze der Silben nicht zu bekümmern. Eine Stelle 
von hervorragender Schönheit ist der Einsatz des Frauen- 
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Chors, welcher die Worte »Saacta mateM kircblich lied- 
artig darchfübrt. Schon der Wechsel der Tonart allein 
aua Holl und Dur wirkt hier freundlich. Die fünfte 

Numiner. welcher die zweite Hälfte fies sechsten Verses 
als Text zugewiesen ist. scheint an diesen freudigen 
Augenbhck anzuknüpfen. Sie ist ein Uebhches Chor- 
pastorale im V8-Tact. Nur der BegriiT des »poenae« 
wirft einij?e Schatten hinein. Die Stimmen heben das 
Wort wiederholt in liarten Accenten heraus und führen 
in der erregten Slimmunür dieser Episoden den Text in 
einem eigenen Mittelsalz aus. Ganz ähnlich hat Dvoi-ak 
in dem folgenden Satze ^Tenorsolo mit Chor], welchem 
der siehente Vers: »Fac me v^e tecum flere« zu Grunde 
liegt, die Worte "in planclu desidero« zum Anlass eines 
dramatischen Allarms benutzt. Der Hauptsatz dieser 
Nummer nähert sieh mit seiner einfachen, liebenswürdi- 
gen Melodie ganz dem Typus des modernen katholischen 
Kirchenliedes. Auch der nächste Chor »Virgo virginum« 
knflpft künstlerisch verzierend und bildend an Reminis- 
cenzen aus dem Style an. in welchem das »Stahat« in der 
Praxis der Kirchenchöre erscheint. Der bedeutendste unter 
den noch übrigen Sätzen der Composition ist der zehnte, 
der Schlusssatz: Seine Themen greifen vorwiegend auf 
den ersten Satz zurfitck. Es ist aber Manches poetisch fUr 
den neuen Text gewendet und zugefügt. Schön berührt 
nannenilich die sanfte träumerische Weise, in wfUher 
der Gedanke an den Tod ^'Q^l^ndo corpus niui ietur<] 
vorgeführt wird. Der letzte Theil mit dem »Anieii«« ist 
kunstvoll im doppelten Gonlrapunkt gearbeitet und unter- 
stiltzt den Ausdruck der aufs Paradies gerichteten Stim- 
mung durch bedeutende Wirkungen im Klang. 



Das »Te de um«, der sogenannte Ainbrosianische 
Lobgesang, ist die officielle Festhymne, mit welcher die 
Kirche Ciott dem Vater und Gott dem Sohne ihren Dank 
für ausserordentliche Gnadenacte darzubringen pflegt. 
Seit dem vierten Jahrhundert der christUchen Zeitrechnung 
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bis heute wird das »Te deum« bei hohen Feiertagen der 
Kirche und dann angestimmt, wenn anaserordentliche 

freudi- I rei^'nisse im staatlichen Leben einen kirchlichen 
Ausdruck heisrhcn. Das »Te deum« ist eins der festesten 
Bänder, weiches die Kirche mit dem allgemeinen Volks- 
leben, ohne Rücksicht auf Parteien und Cunfessionen, 
verknüpft, unter den Hymnen eine der fantisieTolTsten 
und schwunghaftesten Dichtungen. Sie bringt der Ton- 
kunst schöne und dankbare Aufgaben entgegen wie kaum 
r-ine zweite. Welcher Künst]ern:eist würde nicht ent- 
llamuU, wenn er in den einzelnen Versen die Chöre der 
Engel, der Cherubim und Seraphim, die Chore der Pro- 
pheten, der Apostel nach einander hersehreiten sieht, vor 
dem Thron des Vaters und des Sohnes Jubel, Dank und 
lütte vorTiusinjren ! Wie greifbar stehen diese Bilder vor 
der Fantasie und wie natürlich setzen sie die musika- 
lischenMittel in Bewegung! Nach den neueren Forschungen 
stammt der Hymnus aus antiker Quelle. Ambrosius fand 
ihn in der musikalischen Form vor, welche im Wesent- 
lichen noch der Fassung der neuesten Liturgien zu Grunde 
liegt: als Wechselgesan?^. Aber wahrscheinlich hat der 
Bischof von Mailand an der laUuuischen Uebersetzung 
des Lobgesanges und an seiner Einführung in die abend- 
ländische Kirche persönlichen Antheil gehabt. Die Melo- 
dien, in welche er zu jener Zeit gekleidet war, k iiiM n 
wir nur in Gregorianischer Umprägunp:. Die Kirche liat 
sich mit ilinen lan^e allein bognüf^t. In der Zeit, wo die 
kunstvolle Zurichtung der Messgesäuge bereits in hoher 
Blfithe stand, sang man das »Te deum« vorwiegend ein- 
stimmig weiter. Die Zahl bedeutender Chorwerke auf 
Orund des Ambrosianischen Lobgesanges, welche aus der 
f^rossen Vocalperiode bekannt sind, ist verhältnissmässig 
eine geriiif^e, und nur sehr wenige sind davon neu und 
in Partitur gedruckt. Unter ilinen nimmt nach Alter» 
Grösse der Anlage und innerem Werth das achtstimmige 
»Te deum« von Jacob Vaet, welches Gommer in der 
»•Collectio operum musicorum batavonim« mittheilt, die 
erste Stelle ein. Nach ihm wäre das von demselben 
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Herausgeber in seiner »Musica sacra« veröffeuüichte »Te 
deom« des Orlando di Lasso anzuführen. Weiter sind 
in den Sammelwerken von Proske, Lück, Alfieri, Eslava 
Compoaitionen von beiden Änerio's, C. FesUi Qallus, Ortiz.- 

zu nennen. Deutsche Compositionen in verschiedenen 
deutschen Uebersot/.ungen von Hassler. Praetorius, Schein 
u. a. theilon Teschner. Tucher und Becker mit. Die- 
selben sind durchschuittUch kurz ohne Ausführung der 
eina»lnen Tersbüder. Das bekannte »Te deum« in dem 
Satze des Calvisius kann für sie als Muster gelten. 
Am zalil reichsten sind die neuen Partilurdrucke von 
»Te deuniSf englischer Componisten des i6. und 4 7. Jahr- 
hunderts. Von Byrd und Gibbons ab sind die namhaften 
Tonsetzer Englands einer nach dem andern in Novello's 
patriotisdi praktischer Sammlung: ifienrices, AnUiems 
etc.« in erster Linie mit Compositionen des Ambrosiani- 
srhen T^ob^resanpfes vertreten. Diese enijlischen »Te deums« 
piiegen an der Spitze einer Reihe von Messsätzen zu stehen. 
Henry Pure eil 's Composition ist davon die bedeu- H. Purcell, 
tendste imd wurde die berflhmteste. Vom Jahre 4694 ab Te Dwm. 
wurde es wenigstens in London an jedem Cäcilientag 
aufgeführt und lebt noch heute in der Praxis der eng- 
hschen Kirchenchöre. Kein Weihnachten ohne Purcell's 
»Te deumu wenigstens in einer der musikalischen Kirchen 
der Hauptstadt! 

Unter den grossen Tonsetzem der nächsten Zeit, 
deren »Te deums« besonders angesehen waren und Ver- 
breitiing fanden, sind zu nennenLully, Fax. Caldara, Lully,Fux, Cal- 
Durante, Leo. Die von Fnx und Duranle sind im darei Durante, 
a capeila-Style und in einem Zuge fugirend durchge- 
fuhrt Das von Caldara hat Orgelbegleitung. Zu denen 
von Lully und Leo begleitet das Orchester. Sie stehen 
in D dur wie die Mehrzahl der weiteren «Te deums« der 
Instrumentalperiode. Denn D dur war die Leibtonart der 
alten Trompeten, welche fortan beim Ambrosianischen 
Lobgesang im Chor der Instrumente eine Hauptstimme 
erhielten. Derjenige Tonsetzer, welcher in dieser Periode 
das »Te deum« am herrlichsten zu singen verstand, war 

II, 1. 49 
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0. F. Hftndol, unser G. F. Händel. Er nahm von diesem Felde ^ anf 

ütretiiter T» welchem er bis zur Gegenwart als der Erste hervorragt, 



zuerst i. J. 1713 Besitz und zwar mit der Composition des 
sogenannten Utrechter »Te deums«. Dieses Werk hat für 
die Lebensgeschichte Händei's vorübergehend unangenelime 
Bedeutung gehabt Hftndel's damaliger Brpdherr, der 
KorfOrst von Hannover , gegen dessen Interesse die Be- 
schlüsse des Utrechter Gongresses gingen, nahm es seinem 
Capellmeister übel. Die Ungnade des nachmaligen Königs 
Georg 1. war die Folge dieser Composition; erst die 
»Wassermusik« i. J. 4 74 5 brachte das Verhältniss wieder 
ins Gleiche. Händel hat, wie Chrysander ans dem Ver- 
gleiche der beiden Werke schliesst, bei der Composition 
dieses »Te deumsa das eben angeführte von Purcell ab- 
sichtlich zum Modell genommen und ist ihm in der An- 
lage und Auffassung einzehierTextabschnitte genau gefolgt. 
Der Schnitt ibt aber grösser, und namentlich ein Punkt 
unterscheidet Händel in dieser nnd in allen folgenden 
Vocalcompositionen mit Begleitung immer stärker von 
diesem und von anderen Vorgängern, — wir dürfen sagen, 
auch von Zeitgenossen und Nachfolgern: das ist der 
Glanz und der IdeenreichÜium in seinem Orchester. Steht 
das Utrechter »Te demn« in dieser Besiehung auch noch 
nicht durchaus auf der höchsten Stufe, so entfaltet es 
doch in der Mehrzahl seiner Sätze diesen Vorzug der 
Händeischen Kunst deutlich genug. Er kommt in der 
Wahl der lustrumentalfarben zum Ausdruck, m der Wahl 
der begleitenden Motive und in der Anlage der Vor- und 
Nachspiele. Meisterhaft weiss Händel den geistigen 
Strahl eines dichterischen Gedankens an gleicher Zeit nach 
zwei Seiten hin leuchten zu lassen durch ein scheinbar 
ganz einfaches Mittel: Er theilt die Vocalpartie und die 
instrumentalpartie in die Aufgabe. So sehen wir im ersten 
Satze dieses »Te deums« mit dem schmetternden und 
rauschenden Ausdruck des Jabels anf Gnmd des Itotrra: 




AUef^o. 



das Orchester betraut, während 

f ^' dcr Chnr zunächst das Lnh des 
^ Herrn nur in feierlich gemes- 
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sencm Satze vovträ?», nns welchem lan?f( Töne einzelner 
Stimmen zuweilen wie der Ruf des bej^^fi^tt rlen Herolds 
heraustreten. Erst später stimmt er aut eiiiti Weile in die 
fröhliche Weise der Instramente mit ein. Schön ist be- 
sonders das mehr und mehr verklingende selbständige 
Nachspiel des Orcheslers. Es gleicht in der Idee ganz 
dem zu dem En^jelchor im »Messias«: »Ehre sei Gott«. 
Nach demselben Princip: mit gegensätzlichen Mitteln 
nach dem gleichen Ziele zu steuern, ist auch die Doppel- 
fiige: «Teaeteranm patrem« (»All the eaith dofh worship 
Ihee«) entworfen. Das eine Thema spricht, das andere 
jubüirt. Als dann die Instriimenle in die Achtelgänge 
des letzteren einfallen, richtet sich der Chor zu gewaltiger 
Entschiedenheit aut und declamirt, in Pausen absetzend, 
mächtig bedeutungsvoll ein dreimaliges >te« (»thee«}. Von 
dieser Doppelfiige ab, die auch nicht umfangreich ist» 
länft das ütrechter »Te deum« auf eine lange Strecke in 
lauter kurzen Sätzchen weiter. Entsclii'-fiener als andere 
Componisten dieser Hymne hat in ihnen Händel sich dem 
Dichter augeschlusscn. Es dünkte ihm eine besondere 
und herrliche Aufgabe, die Gestalten, welche zum Lob- 
gesange antreten, klar musikalisch zu personificiren. So 
kommt der Chor der Engel im Duett zweier Altstimmen, in 
welches Tenor und Bass im Einklannje wie eifrig staunend 
hineinrufen und begleitet von jenem bekannten Rhythmus 
fBffaffL des Streichorchesters, welchen Händel so oft 
' ■ f ■ y zum Ifintergründ pathetischer Situationen ver* 
wendet Die Cherubim und Seraphim werden durch zwei 
Solosoprane anj^ekündigt. Das »Sanctus« selbst singt ein 
fünfstinimiger Chor in einem einfach ergreifenden, kirch- 
lich und voll klingenden Satz. So ziehen, jeder von einem 
eigenen Lichte beschienen, weiter noch die .Chöre der 
Propheten , der Apostel und der Hürtyrer voriiber. Die 
Gestalt der heiligen Kirche vereint wieder alle singenden 
Kräfte, und in einem au5?dmcksvollen Ada^no verbengen 
sie sich pefjen die hier zuerst in den Gesichtskreis des 
Dichters tretende Dreieinigkeit von Vater, Sohn und 
b. Geist In dem Chor «tu rex gloriae« (»Thou art fhe 

4»» 
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King of Glory«} bilden die zwei Tacte Adagio auf das 
Wort »Chnste« (»0 CliriäU) einen eindiinglicheu Höhe- 
punkt. Der nftchste Satz beginnt ernst mit der Be- 
trachtung über die Menschwerdung Christi: »When thou 
lockest upon thee« '»Tu ad liJ)erandum etC"). Beim Ein- 
tritt der Worte »thou didst open« '.»in apermsti.ti schlägt 
im hellen Gegensatz Moll nach Dur um, Adagio wird 
Allegro, die Soli löst das Tutti ab. Das alte yenetianiscbe 
Stylmotiv des Tempowechsels ist hier mit besonderem 
Glück verwendet und bestimmt den Eindruck der Stelle. 
Such[ man nach verwandten Wirkungen, so liegt der 
Vergleich mit dem »Kt resurrexit« der ^.'rossen Messe S. 
Bach's und anderer Hochämter aus der Instrumental- 
periode am nächsten. Kam dieser Binlall wie ein xttn- 
dender Funke, so bildet die anschliessende Fuge »thou 
sittest at the right band« (»tu ad dexteram dei patris«) das 
entfaclite flösse Fener. Unter den knappen Sätzen dieses 
»Te deuMis« bildet sie einen der imposantesten. In der 
folgenden Nummer »We believe that thou shall come« 
(»Index crederisi) ist der Eintritt des vollen Chors, der 
ernst und in ganz einfachen Wendungen zu beten beginnt 
mächtig ergreifend. Den festlich volkslhümlicheii Cha- 
rakter des Utrecliter »Te deums« bringt der Satz: »Day by 
day« (»Per singuios dies«) besonders treüend zum Ausdruck. 
Händel hat den sechsstimmigea Chor in swei Gruppen 
gethefltf welche die munteren Motive dw Themen in 
nnaufliörlichem Wechsel nach allen Richtungen des Ton« 
gebietes tragen. Im Orchester sind die Händeischen 
Originaltrompeten sehr wichtig. Mit den Holzbläsern con- 
certirend, sich ablösend und vereinend, vervollständigen 
sie das bunt und kräftig bewegte Festbild , welches der 
Sats enthält, mit den Reizen allgemein verständlicher 
künstlerischer Spiele. Der Satz »Youch safe o Lord« 
(»Dignare domine«) hat durch das Festhalten an dem Motiv 
Adagio. einen eigenthümlich besorgten Zug. Er 



P'^Tfi* bleibt auch noch in dem Schlussabschnitt) 
ffi i u 4— eintretende Chor in neuen musi- 

kalischen Weisen der Hoffnung auf Gottes Gnade Äus- 




Digitized by Google 



druck geben soll. Dem Schlussclior »0 Lord in thee have 
J tnistedff (»In te do- Anogra. 

mme>} hat Händel das ^- j- f l-t* -^f ' B If f r Ir f i " \f 



altliturgische Motiv ™* 
— es koinint bei Händel häufig vor — als Motto voran- 
gestellt. In der Verwendung der fröhlichen kurzen Gegen- 
fhemen, welcbe es bald nmaehwftmen, in der k1lbn«E 
Hischnng kireblicb feierlicher und kräftig ungebundener 
populärer Elemente spricht schon der Schöpfer des Lob- 
gesangs im »Israeli, des »Hallelujah- im "Messia?- Das 
Utrechter »Tedeum« war eins der frühesten Werke iländers, 
welche sich in Deutschland verbreiteten. J. A. Hiller 
brachte es im Jalire 4779 im Goncert spirituel 2u Leipzig 
zur Auffttbrnng und veröffentlichte es bald darauf \w einer 
Partiturausgabe. In ihr ist der englische Text durcli den 
lateinischen ersetzt. Aus den Aenderungen, welche Hiller 
in der Instrumentirung vornahm, ersieht man mit Interesse, 
dass wenigstens in dem Gesichtskreis, welchen Hiller fiber- 
sah, die Kunst des Clarinblasens b^its erloschen war; 
denn der Herausgeber änderte die Händeischen Trompeten 
durchweg und nahm damit dem Werke einen Theil seiner 
bezeichnendsten Effecte. Heute kann das Pnucip nur 
sein, auf das Original zurückzugehen und zwar nicht 
Mos diesem »Te denm« gegenflber, sondern bei allen 
Werken Händers und seiner Zeitgenossen. Wollen wir 
den Geist der alten Kunst, so können wir ihre Mittel 
nicht entbehren. Es ist ein besonderes Verdienst der 
Berliner Hochschule und der Joachim'schen Bachauf- 
fttbrungen, diesem Grandsatz in neuerer Zeit conaeqoent 
Geltung verschaflt za haben. 

Was den künstlerischen Charakter von Händel's 
ütrechter »Tedeum«« betrifft, so besteht seine Eigenthüm- 
lichkeit darin, dass es die Motive des Gedichts im An- 
schluss an die Vorlagen der englischen Tonkunst m einer 
Knappheit ausführt, welcher dem Geiste der musikali- 
schen Grundgedanken nicht gerecht wird. Diese Sätze 
gleichen vorläufigen Skizzen, und als solche scheint sie 
Händel selbst betrachtet zu haben. In den weiteren drei 
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»Te deums'( (Bdur. Adur. Ddur*, welche er in den Jahren 
4718 — 1740 in Gannoiib schrieb, kommt er auf ganze 
Sätze ttnd auf einzelne Ideen seines Utrecliter »Te denms* 
fortwä!irend erweiternd und umgestaltend surftck. Das 
Q. F. H&Ddel| erste in Bdur ist unter diesen das vollkommenste. In 
Te denm in B. der Anlaj^e und dem Umfang der Sätze steht es über 
jedem Vergleich mit dem Utrechter. Es enthält einen 
einzigen reinen Solosatz: »When thou tookest upon thee« 
(»Als Du aaf dich genommen«), eine sanfte Arie, welche 
Händel später üir das Dettinger »Te deum« benutzte. Alle 
übrijjen Nummern sind Chöre vonmerkwürdin^erBe??etznni»: 
emf acher Sopran, drei Tenöre und Bass. Zum Theil 
ziehen sich Soli in diese Chorsätze hinein. Wenn man 
irgendwo die Freiheit und Unbefangenheit von Erfindung 
und Haltung bewundern kann, so in diesem Bdur-»Te 
deum«. Weltfröhliche und andächtig erhabene Gedanken 
treten nahe aneinander, Volksfest nnd Gottesdienst schei- 
nen vermischt — und doch: ein Ganzes, welches hoch 
über der Sphäre des Gewöhnlichen steht. Nirgends spricht , 
die Kraft Händei's stärker als aus dieser Ungezwungen- 
heit. Leider ist das Werk bisher ziemlich unbenutzt 
geblichen. An Reichthum und Glan:: der Instrumentation 
wird es von dem weltbekannten Delting-er »Te deum« über- 
troflen, an innerem Tonleben wohl kaum. Das Dettinger 
Q. F. Händel, »Te deum« scbrieh Hände! in seiner Stellung als j3of- 
D«ttiBg«T T« componist zur Feier des Sieges bei Dettingen, an welchem 
dtttu. König von England, Georg II., persönliche Verdienste 

zugeschrieben wurden. Alle »Te deums« II indel's stammen 
aus Perioden, in welchen auch das äussere Leljen des Com- 
ponisteu unter glücklichen bternen stand. Die Zeit, in 
der das Dettinger »Te deum« entstand, war unter diesen 
sonnigen Abschnitten in HändeVs Leben einer der er- 
quickendsten , die Zeit der Ruhe nach rauhen Stürmen, 
die Zeit, wo Händel sich der eigenen Meisterthaten, der 
Vollendung von »Israel», »Messias*«, »Samson« und »Judas 
Maccabäus« freuen durfte. Die persönUche Stimmung des 
Meisters mag wohl den grossen und auch flotten Zug, 
der durch das Dettinger »Te deum« geht, mit begünstigt 
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haben. In einzelnen Partien dieses Werkes ist die Auf- 
gabe, den Jubel und die fromme Dankbazkeit einm gansen 
Volkes zum Ausdruck zn bringen, mit einer Kraft und 

Anschaulichkeit gelöst, welche ohne Vergleich und einzig 
colossai dasteht. In vc^rdcrsler Linie steht unter diesen 
Partien der Eingang des ersten Satzes. Wir wissen von 
»Te deums«, in welchen die Componisten (Sarli, Xeu- 
komm) Kanonen nnd Glocken zm Mithilfe riefen, von 
anderen Paisiello], in welchen Märsche für Massencorps 
von Militärmusikern eingelegt waren. Händel liat liier 
solche erschütternde Wirkungen . ohne Theatercoup und 
ohne den Styl der höheren Kunst zu durchbrechen, er- 
reicht Trompeten und Pauken ^ bei der ersten Londoner 
Hftndelfeier im Jahre 4784 waren die ersteren zu vierzehn 
besetzt — mit den Holzbläsern und mit den Violinen 
abwechselnd und zusammentretend, gehen ein glänzendes, 
ein berauschendes Bild vom Jubel eines begeisterten 
Volkes — nebenbei in den Motiven mit der i-inleitung zu 
Bach's »Weihnachtsoratorinm« ziemlich übereinstimmend. 
— Da rauschen breite Töne im Chore auf und mit einem 
Hauch ist das laute Treiben der naiven profanen Freude 
in die höhere Strömung religiöser, weihevoller Andacht 
eingeleitet. Kein späterer Musiker hat den zwingenden 
Eindruck dieser Stelle überboten. Unter denen, welche 
ihm nahe zu kommen gestrebt haben, ist Brahms mit der 
Einleitung seines »Triumphliedea« zu nennen. Vieles im 
Dettinger »Te deum« erinnert uns an andere Werke Hän- 
del's! Der erste Dreivierteltakt — zu den Worten: »All 
the earth« (»Alle Welt etc.«) — an eine Arie des »Israel«, 
eine ganze Periodengruppe in »To the Cherubim« (»Stimmt 
an Cherubim« etc.) ist gleichlautend mit einer im »Halle- 
luj.Th«, Händel fragte nicht nach der Originalität der ein- 
zelnen Ideen , sondern nach ihrer Zweckmässigkeit. In 
diesem Sinne hat er für dieses Dettinger »Te deum» auch 
die Arbeit eines anderen Componisten, das »Te deum« 
des F. A. Urio mit benutzt. Ein besonderes Kennzeichen, 
welches aber das Dettinger »Te deum« Yon den anderen 
Gompositionen des Ambrosianischen Lobgesanges aus 



Handels eigeuer Feder noch mit unterscheidet, liegt 
darin, daas dem jubelnden Ton ein ernst sinnender, ge- 
fasster, ehrfurchtsvoller die Wage hält. Seinen Ausdruck 

findf^t or in feierlichen Episoden einzelner Stimmen, in 
liturr!;ischen Citaten, namentlich aber in dem ruhig fromm 
ausküngenden Schlusssatze und in der diesem vorher- 
gehendm henUehoi Bassarie »Yoaeh safe o Lord« («Be- 
wahre uns Herr», im lateinischen Text »Dignare«}, einem 
Meisterstück des Httndebchen Ariosostyls. 

Nach Händel waren es unter den namhafton Ton- 
setzern, welche iiiit Compositionen des Ainbiosianischen 
Hymnus vertreten äind, namentlich Graun und Hasse, 
deren Arbeiten weiter verbreitet waren. Auch ein »Te denm« 
N Jomelli's, »das römische« genannt, wird mil Aus- 
zeichnung erwähnt, scheint aber nur selten aufgeführt 
C. fl. Öraan, zu sein. Von Graun existiren zwei. Das zweite iin Ddur), 
Zwei Te deumB. welches nach dem Tode des Gomponisten in der Schloss- 
kapeile za Charlottenburg i. J. 1768 zur Feier des Hiibertns- 
burger Friedens aufgefUirt wurde, hat sich bis in die 
dreissiger Jahre unseres Jahrhunderts in Ghoraufführungen 
behanpfot. Die Chorstimmen, die concerlirenden Horner 
und l^iüien und die übrigen Orchesterinstrumente über- 
decken die vorwiegend weichen Grundgedanken dieser 
Composition mit einer Fülle liebenswflrdigen Schmuck- 
A. Emioi werks. A. Hasse werden fünf »Te deums« zugeschrieben. 
T» denm. Das eine in D dur. aus der mittleren Periode des Tonsetzers 
stammend. — noch i. J. 184ß bei Peters mit deutschem 
Text von G. W. Fink neu gedruckt — erlangte eine ausser- 
ordentliche Berühmtheit. In Dresden war es das ständige 
Feststttck, die Cantoren in den Provinzen strebten nach 
ihm als der denkbar höchsten Zierde ihrer Feiertags-' 
mngiken. In der Kirche hat es bis auf den heutigen Tag 
seinen. Platz noch nicht ganz verloren. Wenn es aus 
dem Concert verschwunden ist, so liegt das an der etwas 
zu alltäglichen Fröhlichkeit, mit welcher in dem Ein-' 
gangssatz (»Te deum laudamus«) und in dem füguten 
Schlnsssatz '- In te domine speravi«) der Chor sich mit Loh, 
Dank und Bekenntniss zu Gott dem Herrn wendet In den 
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übrigeu Partien geht der Ton glänzender Lebendigkeit, 
weliä« uns dia Messen Haase*B verieidete, nidit Aber 
das beim »Te denm« zulässige Haass. Bei diesem Stücke 
bat die Kirche fast immer der profanen Tonkunst erlaubt, 
mit einzustimmen. In dem Hasseschen »Te deum« macht 
letztere von diesem Rechte mit der Hotten Orchesterphrase 



Composition durchzieht. Sie klingt in die vorwiegend ein- 
fachen . oft sehr eigenthümhch gruppirten und mächtig 
ergreifenden Sätze des Sängerchors hinein, so wie der 
Ltrm der jubelnden Iffenge draussen Tom Platze ber ins 
Innere der Kircbenhallen schallt Das ganze »Te deum« 
erhält durch die DurchfÜhning dieses leitenden Motivs 
den Charakter pin^r einzigen gro<?spn Scenc. seine Form 
einen Reiz, weither Hasse's geistiges Eigenthum allein 
war. Die Mitte des »Te deums« wird von einer maassvollen 
nnd passenden Arie tlber die Worte »Saivum fac populnm 
tunm« gebildet. 

Ans der grossen Menge hausbackener Gelegenheits- 
cornpositionen . welche in dem letzten Drittel des acht- 
zehnten Jahrhunderts von bekannten Tonsetzern wie 
Brixi, Ciampi, Gazzaniga Ober das »Te deum« ge- 
schrieben worden, erhebt sich das kleine »Te denm« 
Hozart*s vom Jahre 4770. Es entstand auf Bestellung 
der Kaiserin Maria Theresia. Merkwürdiger Weise hat die 
Begleitung keine Blasinstrumente. Den Höhepunkt des 
Werks bildet die Doppelfuge über »In te domine speravi«. 
Ein interessantes »Te deum» jener Periode ist auch das 
Ton Ferradini. Es besteht, wie die alten englischen, 
aus einer Menge kleiner Sätze. Alle diese einzelnen 
Bilder sind aber mit ausgezeichneter Sorgfalt ausgeführt. 
Als ein »Te deum«, welches sich auf den Programmen des 
letzten Jahrzehntes des vergangenen Jahrhunderts häufiger 
^ findet, ist das von Ehregott Wein Hg zu nennen. Die 
durch Kunstwerth und Verbreitung bedeutendste Com- 
position derPeriode ist das zweite »Te deum« J. Haydn's 



Te d«iim. 
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(vom Jahre 4800), welches mit dem — auch Tiden anderen 

Compositionen der Hymne nntcrj^clejifen deulschen 
Texte von Clodiiis : »Sich die Völker auf den Knieen» noch 
heute bei Kircheiiauffülirungen viel benutzt wird. In der 
Behandlung einzelner Textstellen (»Sanctuso z. B.) stimmt 
es mit dem Hasae'schen »Te deum« ttberein, nimmt aber 
den Festton im Ganzen um einige Grade feierlicher. Durch 
die Einfügung hochernsler, patlieti.sriipr Episoden (»Te ergo 
qimesumns«. «sine peccato« und »nun confundar in aeter- 
numa) ist ihm ein Zug von Schönheit gegeben, welcher 
es dem Dettinger »Te denm« HSnders geistig niher 
bringt 

Von (In vielen Compositionen des »Te deum«, zn 
welchen die Kriegsperiode Napoleon's I. Veranlassung 
gab, ist keins zu bleibender Bedeutung «gelangt. Als 
solche, welche wenigstens m der Zeit ihrer Entstehung 
und in den nächsten Jahren emen grösseren Erfolg ern- 
teten, sind das erste von J. v. Seyfried (Cdur) zum Ein-> 
zug des Kaisers von Oesterreich i. J. I8H componirte. das 
von G. Wcbftr und das von F. HiiTimol 7.11 erwähnen. 
Das letzlere ist vielleicht die ausführhchste Composition 
der Ambrosianischen Hymne. Auch die drei »Tedeums«von 
dem bis zur Hitte dieses Jahrhunderts als Kirchenmusiker 
noch sehr geschätzten Au^ Bergt, welche in diese Zeit 
fallen, genossen ein allgomoinps Ansehen. Wie die 
anderen Werke dieses Tonsetzers. zei;j;en anch diese 
uTe deums« in den Themen und ihrer Ausführung Mozart- 
schen Einfloss; aber in ihrer Anlage herrscht eine er- 
fteuliche Ursprttnglichkeit, Einfachheit und Grösse des 
Styls. Namentlich das dritte (op. 49] wirkt mit der Gegen- 
überstellung von recitativartigen Solosätzen und Chor- 
stellen sehr glücklich Mit den Bcrgt'schcn Compositionen 
des Lobgesangs concunirten die von J. G. Schicht, der 
das »Te deum« dreimal componhrte, einmal nach dem 
Text von Klopstoi^. Gedruckt sind nur ein lateinisches 
vom Jahre -(824, welches sich an die Händersche kurz- 
sätzige Form anschliesst und neben wirklich erhabenen 
Stellen auch einige schwächliche in Naumanu's Weise 
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enthält, und das >Te dernn« {naeh der Parodie Witschel's) • 

vom Jahre 1822. Dasselbe (dem Universitätssän^^erveroin 
zu St. Pauli gewidmet' gehört mit den »Te deums« von 
F. A. Häser und B. Kloin zn den bedeutenderen ('.(im- 
püsitiüiien für Mäniierchor, welche wir auü jener Periode 
besitzen. Nach Bergt und Schicht haben Abt Vogler und 
W. Tomas c he k Compositionen des »Te deums« geliefert, 
welche sich durch Selhständi!zkeit auszeichneten. Eine 
praktisciic Bcdeutun" gewaiinenjedoch dieseArbeiteu nicht. 
In Frankreich sind in der Periode von Bergt und Schicht 
die drei »Te deums« von J. F. Lesueur, dem Gomponisten 
der »Barden«, einem auch auf dem Gebiete der Kirchen- 
musik originellen TonsetZMT (* Messen, 2 Passionen, l »Sta- 
bat'etc.) hervorzuheben. Das »Te deum« von B erlio z, H. Berlioz, 
welcher in neuerer Zeit häufig mit Lesueur in Zusammen- Te d«am. 
hang gebracht wird, ist als Tlieil einer unausgeführt ge- 
bliebenen grossen musikalischen Epopöe auf Napoleon I, 
entworfen. Berlioz, dachte sich dieses »Te deum« in dem 
Augenblicke angestimmt, wo dcrConsnl. vom italienischen 
Feldzug zurückgekclirt. Noüo Dame betritt. Für diesen 
gewaltigen Dom sind die Wechselaccorde von Orchester 
und Orgel, sind die drei Chöre (zwei dreistimmige und 
ein einstimmiger, mit Männern und 800 Kindern zu be- 
setzender) und eine Menge anderer KfTecte des Werkes 
bereclinet. Die Fantasie des Tonsetzors war mehr von 
dem Bilde einer grossartigen kiichiichen Cerniome erfüllt, 
als von den Worten des Textes selbst. Dieses »Te deum« 
ist noch viel theatralischer als das »Requiem« von Berlioz 
und voll von der künstlichen Monotonie liturgischer 
Motive, folos.saler PsnlTuMlion und der Steifheit tenden- 
ziöser Contrapunktik Ii i allen Eiüenheiten wird man 
ihm aber einen hochteieriichen und fesselnden Grundtun 
nicht absprechen können. Der musikalisch schönste 
Satz ist »Tibi omnes angeli«, ein Stück von der besonderen 
fast gewaltsamen Innigkeit Berhoz's. Im Jahre 4835 ge- 
schrieben, ist das Werk erst 1853 (zu London , von da 
ab bis 4 883 (Bordeaux) nicht wieder aufgefülnt worden. 
Seit 1884 hat es in Deutschland die Aufmeiksanikeit 
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• erregt. Die Partitur ist schwer zu haben, dagegen darf der 
englische Clftvieraaszog auf Verbreitung rechnen. 

Aenseerat schwach ist die jüngste Generation der 

Tonsetzer mit Compositionen des »Te deums« im Goncert- 
Ji Biati» repertoir vertreten. Ausser dem fnr Männerstimmen 

WkwMnkor' geschriebene »To ileum« von J. Rietz, einer tüclitijren, 
für das [Dresdener Sängerfest (i. J. 4865j beslimnUen 

A. Brookner, Gelegenkeitsarbelt, hat nor das von Anton Bruckner 
T« deam io c jfj|, gemischten Chor . Soli und Orchester) componirte 
ausserhalb des Ortes der Entsteliunfr und ersten AnfTührung 
das Interesse l)estinimter Kreise gefunden. Den 'J>\t be- 
handelt diese Composition mit einer in der Geschiclite 
des »Te deüms« einzigen Subjectivität: Die Elemente des 
Zagens und Bangens stehen dermaassen im Vordergrund 
der Bruckner *8chen Musik, dass der Charakter und Zweck 
eines Lobf^esanfros ernstlich gefährdet erscheinen Auch 
der innere musikalische Ausbau dieses »Te deums" erregt 
viele Bedenken und lässt in der Wahl von einzelnen The- 
men , in der Durchfühmng barocker Begleitungsmotive, 
in der unmotivirten Hingabe an rein mu^alische Ideen, 
welche zum Theil auch noch Reminiscenzen aus Werken 
Wafrner's sind, den durchgebildeten Geschmack und 
die Reife des künstlerischen Wesens emplindlich vermis- 
sen. Kein Zweiter unter den neueren Tonsetzern zeigt 
die fatale Aehnlichkeit mit der zwiespältigen Natur des 
überbildeten Abt Vogler so stark wie Bruckner. Aber 
Grösse der Intentionen und der Stimmung wird man 
diesem »Te deum« nicht absprechen können. Namentlich in 
den kurzen, breit rhythmisirten Schlusswendungen seiner 
kurzgestalteten Sätze rührt und ergreift das Werk oft 
tief. Dem Schlusssatz, in welchem ein Motiv aus dem 
Adagio von BnicknCT*s eigner Edur-Sinfonie eine hervor- 
tretende Stelle einnimmt, darf dieses Zeugniss im ganzen 
Umfang ausgestellt werden. 



Der grSsste Theil der frei gedichteten kirchlichen 
Hymnen, zu welcher Gruppe »Stabat« und »Te deum« ge- 



hören, fand seine Verweiuiiin^ beim Gmdualo und beim 
Offertorium. Graduale und Offertonum suid £iiilage- 
stficke in der Messe. Das erstere steht zwischen »GIoriaM 
und »Credo«, das letztere zwischen diesem und dem »Sanc- 
tus«. Das Graduale wurde gesungen, während der Lector 
die Stufen f^radus) zu dem Lesepult hinaufstieg, das OfTer- 
torium während die Gemeindeglieder ihre Gaben und 
Opfer vor dem Altar niederlegten (offere). Der fromme 
Brauch der früheren Christenzeit ist längst erloschen, 
das begleitende Musikstück aber und sein Name sind im 
Hochamt erhalten g:eblieben. In der Regel sind Graduale 
und Oüertorium kurz, im Inhalte je nach der kirchlichen 
Festzeii bald ernst, bald freudig. Einzelne besonders be< 
liebte Texte sindunzählbar oft eomponirt worden: «Tantum 
ergo«, fO salutons hostiav, »Ave Maria* und andere Marien- 
hymnen in erster Linie. Alle Stylarten sind an der 
Geschichte dieser Compositionon bolheiligt, seit dem Be- 
stehen der In.strumentalmesse jedHch sind Graduale und 
OiTertorium in der überwiegenden Mehrzahl der Fälle als 
Gesangsoli eomponirt worden, sehr häufig hravourmässig 
auf äusseriiche Musikwirkung und ConcertelTecte gerieh* 
tet. Beim Graduale imd Offertorium hat die Kirche nur 
zu oft beifle Auf:ren zugedrückt. Es giebt heute noch 
grosse, gebildete Städte, in deren Zeitungen man Sonn- 
abend lesen kann, welche Cradualen und Offertorien am 
nächsten Tage in den einzelnen Kirchen aufgeführt 
werden, wer dabei das Solo singt, wer das obligate 
Soloinstrument dazu und wer die Orgel spielt. Doch 
finden wir in beiden Gattungen auch manche Kleinode 
der kirchlichen Tonkunst. Um Bekanntes zu nennen: 
Palestrinas's »0 hone Jesu«, »Adoramus te«, Haydn*s «In- 
sanae vanae curae«, Mozart's »Ave verum corpus« sind 
als Gradualen und Offertorien entstanden. Soweit aus 
der Gattung Chorwerke in Betracht kommen , welche im 
heutigen Concert eingebürgert sind, sollen sie in der Ru- 
brik Motetten ihren Platz mit erhalten. 

Der Gruppe der frei gedichteten Hymnen steht eine 
andere ^egenflber: die der hiblischen Hymnen. Ihr Tex 



ist Wort der heiligen Schrift. Die Psalmen (cantica Da- 
vidis; l)ik1en den grössten Theil dieser Gattung. Im Rang 
stehen ihnen die dem neuen Testament entnommenen 
Hymnen: die sogenannten cantica majora: der Lobge- 
sang der Maria, der Lobgesang des Zacharias und der Lob- 
gesang des Simeon jedoch voran. Der .'erste dieser drei 
cantica majora, das sogenannte < Magnificat«, g^ört mit 
dem »Te deum« und dem '>Stab;it malern den f^rössten 
Hymnencompositionen und ist unter den hibHsciien Hymnen 
am meisten in Musik gesetzt worden. Da das xMagaiücatu 
liturgisch nur eine Nebenstellung einnimmt, so wird 
man die Gründe f&r diese Bevorzugung in der Natur 
seiner Poesie suchen dürfen. Das Wunder der Engels- 
erscheinuncr, aus welcher er hcn''orge»angen, der Grund- 
ton schhcliter kindHcher Demntli in den Worten der durch 
die Verkündigung so plötzlich zu unvergleichlichen Ehrea 
berufenen Jungfrau, machen diesen Lobgesang 2U einem 
der eigenthümlichsten und schönsten unter den Hymnen 
aller Litteraturen. Die musikalische Fantasie wird noch 
dazu dnrrh den Reichthum anschaulicher und zu einander 
contrastirender Einzelbilder in Bewegung gesetzt, welche 
der Lobgesang einfach zusammenstellt. Da stehen die 
Schicksale der Armen und der HofiTSrtigen dicht neben 
einander. Bei den Tonsetzem des sechzehnten und sieb* 
zehnten Jahrhunderts kamen noch zwei weitere Eigen- 
schaften des »Magnificat« wesentlich in Betracht. Die for- 
melle Eintheilung der Hymne, welche die Anlage in einer 
Reihe kurzer Sätze, die dem damaligen Stand der Kunst 
natürlichste Stylgattung, an die Hand gab, war die eine. 
Die andere war die Volksthümlichkeit des Mariencultus 
üherhaupt. So sehen wir denn die Componisten der Vocal- 
periode immer wieder zum "Magnificat" zurückkeliren und 
die acht Psalmentune (Ritualmelodien, welche die Gre- 
gorianische Liturgie für die verschiedenen Festzeiten, in 
wdchen der Lobgesang gesungen werden konnte, bot) von 
Neuem bearbeiten. Viele veröffentlichten ihre »Magnificats t 
in Folf!^en von Büchern, eine nach der anderen. Von 
Orlando di Lasso wurden in Stimmen hundert »Magni- 
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ficats« gedruckt, von Palestrina drei Bücher Voihält- 
nissmässig viele dieser »MagnifiralS" der Vocalperiode 
liegen heute in Partiturausgaben vor. Wir nennen nach 
dem Alphabet ¥. Anerio. J. Fuchs, G. Gabrieli (ein 
Sst. und ein liitimmiges), 0. di Lasso (etlidie fttnfzig in 
Proske und Gommer}, Lotti, Lemaistre, L. Maren zio, 
G. B. Martini, C. Morales, M Navnrro. D. Ortiz, 
G. P. da Palestrina (fänfunddreissip* ), G. Pitoni. R. 
de Parej a . B. Ribera, F. Suriano. A. deTorren- 
tes, H. de Vargas, A. Wiliaertj C. de Zaccariis. 
Aus NoTe]lo*8 bereits berührter Sammlung würde sich 
diese Liste mit einer Reihe von »Magnificats« englischer 
Tonsetzer, unter denen auch H.Pu reell, vervollständi- 
gen lassen. »Magnificats't deutscher Tonsetzer und auf 
den deutschen Text componirt, besitzen wir in neuer Par- 
liturform von L. Hassler und J. H. Schein. Die Zahl 
von alten Stimmenansgaben ist auch bei uns bedeutend 
gross. Als historisch interessante Werke nennen %¥ir aus 
ihnen die »Magnificats« von J. Walther, LuOier's Freund. 
Wie behebt auch in Deutschland die ■ Magnificats» waren, 
das beweist die Thatsache, dass der Augsburger Speth 
noch im Jahre 4698 acht solcher Compositioneu auf die 
Orgel übertragen herausgab. R. Schlecht (a. a. S. 865) 
theilt ein altes deutsches «Magniru at« eines unbekannten 
Verfassers mit. welches die volkslhürnHche Sfcllung. welche 
dieser Lobgesang in Deutschland einnalim. ebonfalis sehr 
anschaulich kennzeichnet. Dieses »Magniücat«, zur Auf- 
führung in der Weihnachtszeit bestimmt, geht auf den 
sogenannten fünften Ton. 

Mft . . (lü.fi.cftt a - ni.ma me . » Do . mi . num. 

Dieses Grundtlienia (cautus lirmusj eröltnet das »Exuita- 
Titir, das »Qaia fecit«, das »Fedt potentiam«, »Esurientes», 
das »Sicut locutus est« und das dem Lobgesang wie auch 



*) In der Qesammt&asgabe von Breitkopf u. UärteL 
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den Psalmeu in üblicher Weise mit vorausgehendem 
»Gloria« angebfingte »Sicat «rat«, — also jeden der sechs 
Sätze, in welche das »Magnificat« getheilt zu weiden pflegt. 
Es wird am Anfang in der bekannten nadiahmenden 

Weise durch alle vier Stimmen geführt, aber schon nach 
der ersten Durchführung einer von ilinen allein über- 
lassen, welche es in grosser rhyüinuächer Dehnung me- 
lodisch todt bis zmn Ende des Satxes durchzieht. Die 
anderen drei singen während dem bekannte Weihnachts- 
lieder, im »Et exultavit ' das »Resonet in laudibus«, im 
zweiten Satz: »In dulci jubilo. nun singet und seid froh« 
und so weiter: lateinisch und deutsch durcheinander. 
Ja die NaiTetät geht, ähnlich wie in der Malerei des 
Mittelalters, welche selbst die Passionsbilder mit Storch- 
nestern und anderen Yolksspässen belebte, wiederholt 
bis zu Citaten aus der Coupletmusik jener Znif: Tacte 
lang erklingen in allen drei oder in nur einer stimme 
die wohlbekannten Refrains »Bombon Cucu« und andere. 
Die Krankheitserscheinungen der ganzen kirchlichen Com- 
Position der Vocalperiode! Das »Magnifical« hat mit den 
Messen und Motetten aber auch die legitimen Stylgesetze 
gemein. Es entwickelt .sicli über einen cantus firmus 
d. i. eine riluale Grundmelodie, welclie in allen Sätzen 
mehr oder weniger rein oder mngeformt wiederkehrt, ganz 
ähnlich wie das bei den Messen auseinandergesetzt wor- 
d«[i ist Dass zum cantus firmus statt des einen der so* 
genannten acht Magnificattönc Tsalmtöne ein weltliches 
Lied gewälilt wurde, wie man in der Messe häufifr that, 
kam beim »Magnihcat« nur ausnahmsweise vor. Einen sehr 

Orlando di häufigen Gebrauch von dieser Ausnahme hat Orlando 
iMMf di Lasso gemacht, dessen Gompositionen des Mariani- 

ifHBi^t«> sehen Lobgesanges zu den reizvollsten Tonwerken ge- 
hören, welche wir im a capella-Style besitzen. Eigen ist 
ihnen ein [freier Styl, der sich an den kirchlichen Ton 
nicht bindet, eine freie Mischung von tiefsinnigem und 
kindlichem] Wesen und ein Reichthum an fantasievollen 
Motiven, welche die einzelnen Textbegriffe natürlich und 
höchst anschaulich beleben. Diese »Hagnificatsi sind eine 



Fundgrube von treffenden Zügen musikalischen Kloin- 
lebens, und manclio \Vf n(hino:en . welche hei späteren 
Componisten bei der Wietiergabe des »dispersit« und des 
ndimisit« als typische wiederkehren, können direct auf 
den Mflnchener Meister znr&ckgefflhrt werden. Der Arische 
angeregte Zug, welcher diese Compositionen von Grund 
aus erfüllt, erstreckt sich auch nnf einen grossen Theil 
der Bicinia mit, der in anderen Chorwerken jener Pe- 
riode oft seltsam berührenden Duette, durch welche die 
Tonsetzer ihren kirchlichen Bauten klangliche Abwechse- 
lung zu geben suchten. In den katholischen Kirchen d^ 
C:icilien1)creirhs sind diese »Alnj^niricats" des Orlando 
heute nicht fremd. Auch im Coucert würden sie sich be- 
währen. Als zur Einführung in dieses Kunstgebiet des 
Münchner Meisters besonders geeignetes Stück kann das 
»Magnificat Qnarti Toni« genannt werden, das Commer 
als 2<. Nummer des II. Bandes seiner »Musica sacra« ver- 
öffentliclit hat. Der phänomenale Wechsel :^wischen Moll 
CDur au der Stelle »spiritus meus« im ersten Satz giebt 
von dem kühnen Ilarmoniegebrauch des Lasso, durch 
den er sich in erster Linie von Palestrina und den Ita» 
lienern unterscheidet, einen hellen Begriff und prä^rt das 
Bild dieses wnnderltar kraftvollen Tonsetzers ein für alle- 
mal ein. Bemerkt sei, dass für Concerlauffiihrungen dem 
»Exultavit« die liturgische Intonation des »Magnilicat« vor- 
auszuschicken ist Man überträgt sie am besten dem 
Unisono sämmtlicher Männerstimmen. Eins von den 
«Magnificat'' f Lasso's, deren Wirkung keinem Zweifel 
unterließt . ist ferner das über »Beaii le ririsfal«. Ks ist 
eins von den mehreren »Magnilicats", m welchen Orlando 
tiefe Lagen der unteren Stimmoi vermieden hat. Auch 
andere Tonsetzer der Vocalperiode haben »Magnificats« 
ohne eigentliche Bässe geschrieben. Man kann in diesem 
l^nnkfe vielleicht eine riürksicht auf die ?eschichtliche 
Per.sonlichkeit der Sän^rerin (iicses Lobgesanges erl)l!cken. 
Sie war, wenn diese Auffassung überhaupt geUea soll, 
jedenfalls weit davon entfernt, eine Regel zu sein. Es 
stehen diesen hochliegenden »Magnificats« auch solche für 

II, I. so 
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A. Lotti, 

Mtgnilloat 
(Cdur). 



X» Caldara, 
Magoiflcat. 



MänDerstimmen gegenüber. Selbst in der Zeit des be- 
gleiteten Sologesangs haben die Componisten ihre »Mag- 
nificats« nur sehr selten persönlich oder, wenn man 80 
will, dramatisch gehalten. Die kleine Gruppe von Cnm- 
positioncn, welche den Lobgesang der Maria in Form 
von reinen oder vom Qior unterstützten Solocantaten 
(für Sopran oder Alt) behandeln, besteht vorwiegend aus 
Arbeiten des neunzehnten Jahrhunderts. Morlacchi, Ken- 
komm. Fröhlich, Klein sind die bekanntesten unter den 
betreffenden Tonsetzern. Unter don üllorcn Meistern wird 
S. Räch ein kleines »Magniticat" für eine Solostimme zu- 
geschrieben. Es ist jedoch neueriinigs verschollen. Die 
Soloform tritt beim »Magnificat« viel mehr zurfick als beim 
»Stabat«. Von den liturgischen Rucksichten abgesehen, 
waren es die kräftitjcn Bilder im Toxte und die ausser- 
ordentliche Schönheit der Ritualmelodien, welche die 
Componisten bei der Bearbeitung dieses Lobgesangs ganz 
unwUlkürlich zum Chore drängten. 

Von den Compositionen des »Magnificats«, welche wir 
aus der Vocalperiode besitzen, sind nur äusserst wenige 
im Concerl vertreten. In früheren Jahrzehnten wurde 
verhältiiissMiässjig am häutigsten das vierstimiTiige von 
A. Lotti aufgeführt, ein Werk, welclies dei Tuesic und 
Plastik im Ausdruck zwar entbehrt, aber durch formelle 
Vorzüge, Verbindung von Anfang und Endsatz, feine, 
fjoisf- nnd kunstvolle, dabei fliessende Verknüpfunp der 
^stiinjueu sehr schön wirkt. Besonders gelungen ist in 
dieser Arbeit die Einfügung der scliönen Gregorianischen 
Grundmelodie. (Es ist der sogenannte fünfte Ton des. 
»Magnificat«, derselbe, welcher oben citirt worden ist.) 
Die dem Chorsatz in der Breitkopf sehen Ausgabe bei- 
gegebene Orgclstimmc ist entbehrlich, wie bei vielen 
Chorwerken des 17. Jahrhunderts. 

Unter den ersten «Magnificats» aus der Instrumental- 
periode smd die von A. Caldara und Fr. Dur ante 
hervorzuheben. Caldara brachte zwei »Magnificats« in 
Umlauf, von denen namentlicli das zweite 'in D mit 
grossem Orchester] bedeutendes Ausehen erlangte. Auch 
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Sei). IJacli hat dasselbe eigenhändig abgesrliriehen. Das 
Werk ist heute noch auf vielen Bibliotheken handschrift- 
lich zu finden, ans der Praxis aber verschwanden, — wir 
müssen sagen: leider, und wir dehnen dieses Bedauern 
auf Caldara als Componist kirchlicher Musik im Allge- 
meinen aus. Er ist auf diosom Cphiote eine dor bedeu- 
tendsten Kräfte, eine hoheitsvoiie Krscheniung namentlich 
in der Behandlung des alten antiphouischea Styls. 

Das »Magnificat« von Fr. Durante liegt in ver- Er. Biimta, 
schm l rion neueren Partiturausgaben vor und erscheint tftgniflcat 
in der Bearbeitung von R. Franz . welche das nur aus 
zwei Violinen bestehende Origuialorchester an der Hand 
der Orgelstimme zweckmässig erweitert, nicht selten auf 
den heutigen Programmen. Das Werk steht in seinem 
Style noch vorwiegend auf dem vocalen Boden; die In« 
strurnento tragen keine wesentlichen Ideen hinzu und der 
F.iniluss der neuen Periode äussert sich im Chorsatz 
hauptsächlich nur durch eine grössere rhythmische Be- 
weglichkeit Das »Magnilicata Durante's ist aber eins der 
liebenswürdigsten; im gewissen Sinne darf es als das 
Ideal einer Composition des Lobgesanges betrachtet 
werden. Die Verschmelzung eines l)räntlich frohen, hei- 
tern naiven Tons n:iit enicr <?ehobcnon kiichiich heiligen 
Slimniuiig giebl dem »Magiulicat« von Durante eine Eigen- 
art^ die es von allen anderen -unterscheidet. Formell ist 
es ausgezeichnet dur( Ii die Plastik der Themen, die zum 
Theil sofort wie Volkslieder in Ohr und Herzen liaften, 
und durch die meisteriiafle Ausnutzung des Uiomatischen 
Materials. Die schönen Weisen kommen allen stimmen 
ZU Gute. Dem ersten sehr breit ausgeführten und dem 
letzten Satze liegt als Grundthema der sogenannte erste 
Ton des »Magnificats« unter: 




Nach immer anderen und immer froh bewegten Seiten« 

blicken, welche die Stimmen einander nachthun, kehren 
sie immer wieder freudig pathetisch zu dieser Uaupt- 
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melüdie zurück. Namentlich den ersten Satz gruppirt und 
beherrscht sie in einer grossartigen Entschiedenheit Wenn 
Daran to mit einer bezwingenden und eignen Meisterschaft 
den Ton des Lobge^^al^f:es feslhält. so ist er doch von Ein- 
tönigkeit weit entfernt. Das Bild hat die frappantesten 
Schatten; aber sie sind mit einer überlegenen Kürze 
punktirt. Wir finden solche belebende Contraste bei der 
Erwähnung der »humilitas« (im ersten Satz], der »Miseri- 
cordiae» im zweiten u. s. w. Dasjenige der aus dem Ganzen 
hervortretenden Einzelbilder, welches der Componist am 
ausfüiirlichsten und mit besonderer Hiiiirabe ausgeführt 
hat, ist die Stelle »dispcrsit superbos«. Die stolz weg- 
streifende Bassligur, die klägliche Harmonie (eis es g) mit 
der das Tutti darauf antwortet, wirken ungemein male- 
risch. Solosätze hat das nMa,?nificat" Durante's nur zwei 
und zwar in Gestalt von Duetten: den ersten kurz, aber 
in einem eignen xVusdruck von Ernst bei den Worten: 
»et misericordiae ejus«, der andere au^geiührtere zu den 
Worten »suscepit Israel« vertritt in dem Hauptthema 
.■ ■- tT ■ » n Iß - ü f a ff- « ^ stärksten die 

Position. Die Anlage von Durante's »Magnilical«« ist im 
Wesentlichen eine dreitheilige. Das »Magnificat« und 

das »Sicut erat« bilden grosse, einander entsprechende 
Seiten il ii.izel : der Mittelbau umfassl klar^ie^liedert. aber 
ohne trennende Kinsehnitle. den j^nnzen Texttheil von »et 
misericordiae« bis zum »Gloria patri«. 

Die heute bekannteste und am häufigsten zur Auf- 
führung gelangende Gomposition des Lobgesangs Mariae 
J.S.Bach, ist das sogenannte grosse «Magnificat« von J. S. Bach. 
]lagiiificat(inl)). Wir besit'/cn flas Werk, welcbe.s Spitta in das Jahr 1723 
setzt, m emer ersten und einer zweiten Bearbeitung. Jene 
hat Pölchau schon i. J. iSW im Druck herausgegeben, die 
letztere wurde von der Bachgesellschaft im Jahre 
veröfTen nicht und sie wird neueren Aufführungen (häufig 
mit Kinrichtuntr des in den Trompeten schweren Or- 
chesters) in der Kegel zu Grunde gelegt. Das »Magnificat« 
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Bach's, welches als Ganzes schon wegen der Kürze seiner 

Formen nidil mit den Passionen, der Hmoll-Messc oder 
den ersten Cantalen in eine Reihe ^'eslellt werden kann 
und uns als eine Arbeit erscheint, bei der Bach, so wie 
es Händel und die Componisten des 47. Jahrhunderts so 
oft thaten, die Vorlagen anderer ^italienischer) Compo- 
nisten benutzt hat, nimmt doch unter den Werken des 
Tonpctzors einen eignen Platz ein durch die Kraft seiner 
knappen Chöre. Unter den Arien ist die für Alt gesetzte : 
»Esurientes implevit bontsw von hervorragender Schönheit. 
Der erste Chor ist wie ein festlicher Reigen, zu dem 
die Instrumente (das 6ach*8Che Feiertagsorchester: Orgel, 
Streichquintett: Flöten. Ohoen. »Trompeten und Pauken) 
ein Wettspiel vollführen. Die Singstimmen rufen nur die 
Erklärung in die rauschende und concertirende Smfonie 
hinein: In unaufhörlicher Wiederholung, als sei des Jubeins 
kein Ende, erschallt von allen Seiten ihr: »Magnificat, mag- 
nificat'. Sie sinken es auf dieselhen Motive, aus welchen 
die Instrumente ilire Freudenkränze winden. Die beiden 
Hauptthemen dieses stürmischen Präludiums sind die 
Figuren: 



In dem ersteren ist besonders das QuartenintervaJi wirk- 
sam. Bach ist einer der ersten deutschen Componisten, 
welcher das »Magnifieatn in der italienischen Cantatenform 
componirt und den Soloi^esan^r zur Ausführung dieser 
Hymne heigezogen hat. Die erste dieser Soloarien tritt 
schon beim "Et exullavit« ein. Der Sopran singt .sie. 
Der Bau der Nummer zeichnet sich durch kurze Glie- 
derung aus. Zum Ausdruck des >iexultare«, des Jauchzens 
der Seele, dient ein Zweiunddreissigstel-Rhythmus, der 
wie eine Schaumflocke n „fTpf ^ , zuweilen auch 
den Begleitun<^sfiguren: ' " ^ ^^iii^= denGängendcr 
Singstimme selbst entsteigt. Ein ähnliches Motiv bei 
denselben Worten gebraucht von den Fräheren Lotti (im 
Ghorsatze^ von den Späteren Fischietti im Solo. Ein 




xjtz und 




d by Google 



zweiler Solosopran nimmt die Worte: »Quia respexiti auf 
Das Ritornell zu dieser Nmnmer ist eine jener ans Se- 
quenzen kühn aufgethürmten langathmigen und tief ge- 

srhöpften Melodien, wie sie Räch ciijenthüinlidi sind. In 
der Declamation des Textes hat Bacii den Begriff der »hu- 
müitas« doppelt hervorgehoben durch das dunkle Colorit 
der Modolationen sowohl, als auch durch Wiederholungen 
des Wortes. Die Componisten der Vocalperiode gaben 
diP5;em Be^trifT schon, wenijrstens einzelne, einen beson- 
deren Ausdruck; die der ersten Instruraentalzcit tliaten 
dies in der Uegel. Manche, wie Geremia, entwickeln an 
dieser Stelle eine ganz ungewöhnliche Weidiheit der Mo- 
dulation. Auch dass Bach die Schlussworte des Satzes: 
»omnes generationes" dem Solosopran durch das Tuttt 
almelimen lä.s.st. kommt bei anderen Tonsetzern in der 
frühen Instrunientalperioile vor: Sn l)ei Ilurjuiero Fedeli 
und namentlich bei Albiaoni, Bach's Liebiingüitaliener, 
dessen »Magnificat« dem unsrigen für die Anlage höchst 
wahrsclieitilich als Vorbild gedient hat. Was aber bei 
dieser BehandlunL' der Stelle omnes generationes» be- 
sonders auffällt, (las ist der declainatorisah prnnkende 
Charakter, mit welchem dieses Thema selbst einsetzt: 

Wenn Bach in 
dieser bei Händel 
häufig vorkom- 
menden Weise eine Melodie bant. so liat er seine symbo- 
lischen Absichten, welche in diesem Falle keiner weiteren 
Erklärung bedürfen. In dem wiederholt vom Neuen und 
von anderen Seiten beginnenden Aufmarsch , den die 
Stimmen auf dem Grund jenes Themas voUziehoii, ist die 
Stelle (kurz vor dem Schlüsse) sehr merkwürdig, wo der 
ganze Zng bei Trn?eadenz und Fermate plötzlich Halt 
macht. Diese Wirkung ist bei Albinoni fdurch einen 
verminderten SeptimenaccordJ leicht angedeutet; in der 
Form, wie sie hier zum Ausdruck kommt; muss sie als 
das eigenste Product der genialen, grossartigen Melan- 
cholie der Bach'schen Natur -^ni^pn Das >iOaia fecit« 
ist als Bassarie behandelt Das btück, ebenfalls wieder 





selir kurzfrliedcrig, hat einen kräftig freudigen, Charakter: 
technisch ruht es in erster _ ^ n m a _/ n t. 
Linie auf dem mit Colo- n P P P lT P n I J> Jl 
raturen unwobenen Motive: im« ik.«it aiJi mm^päT 
Die Worte: »Et misericordiae ejus« werden in einem 
liobenswürdig nachdenklichen Siciliano ansueführt. dcsppn 
Harmonien, im Wesentliclien mit densell'on Bassnoton, 
(bassü üstinatü;, alle fünf oder sechs Tacte repe- 
tiren. Der Zwiegesang, welchen Alt und Tenor dar- 
über anstimmen, 
rnht auf der an- 
niuthij!:en Melodie; 
Aebnlich wie beim »fisurientesn die Flöten, geben hier erste 
und zweite Violinen im Vortrage dieser volkstbttmliclien 
Weise, wie Arm in Arm, vorwiegend in Terzen einber. 
Das Wort »timentibus eum« hebt Bach auf alle Weise 
hervor: einmal indem er es zwischen bedeutende Pan^^en 
stellt, das anderemal durch melodische und harmonische 
Accente. Das »Fecit potentiam« giebt Bach mit jenem 
alten Kunstgriff der Bjräftetheilnng wieder, der vielen 
seiner Chorsätze und denen sehirr Zeitgenossen eine so 
erstaunliche Wirkun^r vcrleilii. Üie Mehrheit des Cliors 
declamirt die Worte in cner<jriscli frischen Piliythmen, 
eine der Stimmen jubilirt dazu in breiten Coloraturen. 
Bei dem Worte udispersit« bedient sich Bach des Motivs 
ß* » welches seit dem Orlando di Lasso für die 

y » P P=ff=^ j meisten »Ma{i:niricats« üblich war. Das Bild 
dUpersit. YQjj ^qj. Vertietbimfr der Hoffärticen hat wie 
kein zweites im »Magnificat« die Componisten gefesselt, 
Sie halten sich manchmal ungebührlich lange bei dem- 
selben auf, am auffälligsten Samuel Fr. Heine. Auch 
Seb. Bach verweilt einen Augenblick, aber maassvoll bei 
dieser Stelle. Wodurch er sie aber auszeichnet, dass ist 
die letzte Intonation des Wortes »superbos«. Der Trug- 
schluss und die Pause darnach machen einen Eindruck, 
als wenn ein Windstoss die stolzen vertrieben hätte. Dann 
setzt der Abschnitt »mente cordis sui« ein, durch das 
tiefernste Adagio von dem Vorhergehenden scharf und 



fast schauerlich gesüiiiierU Bach bezog ersichtlich die 
betreffenden Textesworte nicHt auf »superbos«, sondern, 
wie CS das »sui« der Vulgata erlaubt, auf den »dominus 
qui dispersit^t. den Herrn, welclier die IIofTäiüjren ver- 
trieben hat. Bach folgt mit dieser Auffassuni: einem her- 
kömmlichen Brauche. Die Mehrzahl der Coinponisten, 
schon in der Vocalperiode, geht bei den Worten umente 
etc.« in eine feierliche pathetische Wendung über. Die 
besondere Form aber, in der sie Bach ausdrückt, stimmt 
wieder mit der aparten Fassung des Albinoni überein. 
Von den Späteren ist Ferradmi als derjenige zu nennen, 
welcher die Auffassung, von welcher sich Bach und seine 
Vorgänger an dieser Stelle leiten liessen, am glänzend- 
sten zum Ausdruck gebracht hat. Bei ihm wirkt nach 
einem trotzigen Chorsatz zu den Worten »dispersit etc.« 
der Eintritt einer von oben lierab in majestetischen 
RhyÜimen nmeuLe cordis sui«« siiigeudeii Solüslinime be- 
sonders schön. Die folgende Tenorarie »Deposuit potentes« 
ist eins der schwierigsten Vortragsstücke. Die Seele ihrer 
Tonreihen bihlet eine cigenthümliche Mischunj]^ von Be- 
dauern, triuruphirender Freude und auch Hohn. Mitleid 
(mit den arm gewordenen Reichen] tief und kurz, Freude 
{über die Sättigung der Hungrigen] weich und liebens- 
würdig ausgesprochen, liegen auch der schönen Altarie: 
»Esurientes« zu Grunde. Der populäre Zug, welchen diese 
Nummer in der Melodik der Singstimme sowohl als in dem 
naiven Concerliren der beiden Flöten trägt, war bei der 
Wiedergabe dieser Worte althergebracht Durante hat 
in dem entsprechenden Chorsatze dieselben Neapolita- 
nischen Sexten- und Terzenparallelen, welche uns hier 
in den Flöten so charakteristisch vorkommen. Am wei- 
testen geht in diesem Anspielen auf Bilder aus dem Volks- 
leben bei den Worten »Esu- 
rientes« Leo, der sie mit fol- 
gender Melodie wiedergiebt: 
Das *Suscepit Israel« hat Bach ähnlich wie das »Et in- 
carnatiis« der HmoU-Messe in den Linien und Farben 
des Wunderbaren gehalten. Die drei oberen Stimmen, 




welche den Satz ausführen, kreuzen und streifen einander 
so eng und eifrig, dass ihre unscheinbaren Melodien unter 

dem feierlich und zart wo?on(]en Klange die bestimmte 
Gestalt verlieren. Der ei;jüntliche Basston fehlt, wie 
ziemlich oft, wenn Bach Gebilde des tieheimnissvollen und 
Visionären vor die Fantasie treten Iflsst. Den letzten 
Strich, um den mystiBChen und prophetischen Charakter 
dos kleinen Tonbildes ausziipräiren, thun die Oboen, welclie 
in hoher Laf^e zwei Zeilen einer alten Magnilicatmelodie 
anstimmen, derselben, welche Bach in der Cantate 
»Meine Seel' erheht« bringt. Die Instrumente singen also 
Segen und Dank, während die Singstimmen von der 
Menschenwerdung Christi in Passionsstimmung berichten. 
Dnrch diese tiefsinnitro, romantische Auffassimf; der 
Worte zeichnet sich das «Suscepit« des Bacli'schen »Mag- 
uiücat« besonders aus. Es ist derjenige Satz, welcher 
den persönlichen Stempel seines Tonsetzers am ausge* 
prägtesten trägt. Bach's Magnificatintonation ist von 
dem bei Durante eitirlen) ersten Psalmenton abfreleitet. 
Audi andere deutsche Cornponiyten, Pachelbel und der 
ZiLtauer Krieger variiren in ihren «Magnilicalö« die Me- 
lodien der römischen Liturgie. Wie in anderen Werken 
Bach's auf ein liturgisches Citat ein strenger Satz, so folgt 
auch hier auf die Magnificatmelodie im - Suscepit» das 
»Sicut loculus est« in den Formen einer älteren Zeit: 
im a capella-Style. Dem Schweigen aller Instrumente — 
mit Ausnahme des Gontinuo — liegt in diesem Satze 
ohne Zweifel eine symbolische Absicht unter. Beide Sätze 
bilden ein Ganzes und als solches eine der vielen Hul- 
digungen, welche Bach in seinen j^eistlichen Cornposi- 
tionen in mittelbarer, sinnvoller Beziehung dem ehr- 
würdigen und ewigen Cliarakter von Kirche und Glauben 
dargebracht hat Um so glänzender wirkt der Chor der 
Instrumente bei seinem Wiedereintritt im »Gloria«, wel- 
ches mit seinen Triolen;^<änj:en und dem mächtijren 
Schwunfj-e seiner kurzen Perioden an das »Sanctus- der 
Hmoll-Alesse erinnert. Den Sclilusssatz «Sicut erat m 
principio«, welchem das »Gloria« als Einleitung dient, lässt 



Barli im Anschluss an den allgemeinen Brauch auf die 
Tlieiiion des ersten Salzes zurückgreifeu. Wie das oben 
angefahrte, von Schlecht mitgetheilte »Magnifieat* des 
Anonymus mit allerlei Weiluiarhtsliedcm durchsetzt war, 
so frehörcn nnrh zn dem Riicli'schen "Mairnificat-« noch 
einige Weihnachtsstücke, Doch treten dieselben als selh- 
ständi^G Sätze zwischen die einzelnen Nummern des 
»Magnificat«. Der alte deutsche Brauch war zu Bach'aZeiten 
noch erhalten, doch aus den Formen naiver Willkdr in die- 
jenigen der künstlerischen Ordnung übergeleitet worden. 

Ah ein Ma^riiiticat - aus der Bach'schen Zeit, welches 
hervorragende Bedeutung besitzt, ist das von Nie. Jo- 
N. Jomelli, melli hervorzulicben. Anlage und Satz sind höchst ein- 
Magsifleat. fach, die Com Position geht ohne Aufenthalt in einem Zuge 
vorüber; ein und dasselbe bewegte Begleitungsmotiv der 
Violinen verbindet seine sämmtlichcn Abschnitte. Was 
aber das Werk auszeichnet, ist seine ernste jjeniessene 
Stimmung, Nur bei der Schlussfuge auf das Wort »Amen« 
lässt JomelH das Antlitz der Madonna in begeisterter 
Freude aufleuchten. Das letzte Wort bleibt ä>er dem 
Moll, dem gedämpften Ton. Haben dem Componisien die 
Worte voreeschwebl, welclie Simeon zu Maria spricht: 
»Siehe, es wird ein Schwert durch deine Seele driiif^en«? 
Eine der beliebtesten und verbreitetsten Corapositionen 
Ph. E. Buh, des »Magnificatw war die von Ph. E. Bach, welches mit 
Uagaificat. seinem zweichörigen «Heiltga zu den ber&hmtesten Vocal> 
werken des Hainbur^rer Tonsetzers gehörte. Das Werk 
ist ausserordentlicti breit anj:eleirt: einzelne Vor- und 
Zwisclienspiele scheinen gar nicht enden zu wollen. Den 
Zeitgenossen geüel es besonders wegen der dankbaren 
Solonummern , unter welchen das Duett Ober »Deposuit 
potentes« die L^ehaltvollste ist. Seinen dositiven Werth 
besit/t es in der brillant durchgeführten Doppelfuge zu 
den Worten »Sicut erat und in d(M- liebevollen Ausfüh- 
rung einzelner kleiner Textbilder, Unter den Compo- 
nisten vom Ende des 4 8. Jahrhunderts, welche im Con- 
cert häufig mit ihren "Magniiicats« vertreten waren, sind 
noch J. Schuster und F. Seydelmann zu nennen. 



Digiii^cu by Gdo^Ic 



Ausseroi'denllich frische und einfach lebendig aufgefasste 
Compositionen des «Magnificat« hat G. A. Homilius im . 
a capella-Styl geschrieben. Leider sind sie nicht ge- 

dmckt. Von neueren Bearbeitunfron des Marianisclien 
Lobgesangs ist nur die von F. Mendelssohn zuweilen Fi Mendelseohai 
auf den Concertprogrammen zu finden, und zwar unter 
dem Titel der Motette »Mein H«rz erhebet Gott den 
Herrn«. Dieses »Magnificat« ist eine der bedeutendsten 
Chorcompositionen Mendelssohn'«, eine der bedeutendsten 
Leistungen der neueren Zeit im a capella-Style* über- 
haupt. Durch kunstvolle Arbeit ragen unter seinen 
(ohne Pause auf einander folgenden) Sätzen besonders 
herror der erste: »Mein Herz erhebet« und der sechste: 
»Er gedenket der T; niherzigkeit«. In dem ersteren ist 
eine dem feierlichem (.harakter der alten liturgischen In- 
tonation narhtrehildele Melodie als iiauplthema einrrelegt. 
Der andere entwickelt von den Worten ab: »Wie er zu- 
gesagt« einen hohen Grad contrapnnktischer Virtuosität: 
Die Fuge wird aus einer einfachen /ur doppelten, zum 
Hauptthema tritt ein zweites, erst gerade, dann nmi^ekehrt. 
Dieses Leben und dieser Reichthum der Form entfaltet 
sich in schlichtester Natürlichkeit; dem, der nicht Fach- 
mann, wird nnr eine Steigerung des Ausdrucks f&hlbar. 
Der Anlage dieses »Hagnificats« als Ganzes ist eine grosse 
Mannigfaltigkeit der Stimmung eigen. Die beherrschende 
Spielart, wpirhe namentlich durch den einfachen ScMuss 
nachdrückhch besiegelt wird, ist die frommer Demuth. 
Mendelssohn schrieb dieses schöne Werk für England. 
Wie die englischen Gomponisten des 47. und 18. Jahr- 
hunderts in der Regel alle drei Lohgescänge des neuen 
Testaments zuf^ammen in Musik setzten, so hat Men- 
delssolm dem Itcfle op. 69}, welches dieses »Magnificat« 
enthält, weiugsLens noch den Lobgesang des Simeon bei- P, MendelsMhii, 
gegeben: »Herr, nun lässest du deinen Diener in Frieden H«nr, mmliiMrt 
fahren«, eine Composition, die in der Form einer cre- 
scendo-decrescendo aufgebaut ist. Sie hebt mild, ganz 
im Cliarakter der Hede eine?: würdigen Greises an und 
klingt auch friedlich und freudig ergeben wieder aus. In 



der Mitte aber bei den Worten: »dass er ein Liebt sei« 
schlägt sie in einfachem Satze den kräftigen Ton der 

Be^reistornn^ an. 

In der älteren Zeit wurde das »Magniiicat« mit in die 
Psalmenmusik eingereiht. Seine liturgischen Intonationen, 
von welchen einige oben mitgetheilt wurden, waren den 
Psalmentönen entnommen und die einzelnen Sätze des 
Lobgesangs wurden noch lange nach Palestrina ohne alle 
Wortwiederholung in der Kür*/e «gehalten, in welcher man 
die Psalmenverse zu componiren pUegle. !Nui der innere 
Styl dieser Sätze, ihre Melodik und Harmonik ward früh- 
zeitig eine reichere. 

Der P s a 1 m ist das musikalische Hauptstück der Neben* 
<rotlcsilienste und ein wichtiges Einleitungs- und Zwischen- 
stück im Haupt^'ollesdiciist. Gleichwohl besitzen wir au«5 
der älteren Zeit der Vopalmusik verhältnissniässig nur 
eine bescheidenere Anzahl kunstroäasig ausgeführter Com- 
Positionen ühci' Psalrnentexte, Die Regel blieb bis weit 
ins 17. Jahrhuüdert liinein, die Psalmen in jenem (un- 
fachen Mi.schstyle von Sprecliton und Gesang vorzutragen, 
der uns bereits hei den Passionslectionen begegnet ist. 
Die melodischen Hauptlinien dieses Psalmengesanges sind 
ähnliche wie in unserem Collectengesang. Als man diesen 
bescheidenen Tonreihen Harmonien unterlegte, that man 
dies in der rolien Form der Falsobordone, d. i. in diesem 
Fall: einer Form des mehrstimmigen Salzes, bei welcher 
auf eine ganze Reihe von Worten ein und derselbe Accord 
wiederholt wird, eine Form, die ja auch die protestan- 
tische Liturgie in den Responsen der Intonationen pflegt. 
Diese Psahnodien sind die Tonltilduniren einer Zeit, in 
welcher die Musik mit dem geistigen Ausdruck des Wortes 
noch wenig zu thun hatte und darauf beschränkt war, 
der äusserlichen akustischen Deutlichkeit des Wortes zu 
Hülfe zu kommen. Für die kirchlichen Zwecke ist jedoch 
diese Weise des Psalmenvortrags sehr wirkungsvoll, wie 
man sich in England, wo sie noch heute in Brauch, 
überzeugen kann. Eins kam und kommt hinzu, diesen 
halbmusikalischen, halb recitireuden Vortrag der Psalmen- 



texte zu beleben, d. i. die Vertlieilniif;: der einzelnen Verse 
unter verschiedene Sängergruppen, welche sich ablösen 
Auch dieses sogenannte antiphonische Princip, der Wechsel 
gesang zwischen zwei Chören oder zwischen Litnr^ und 
Chor, beruhte auf ehrwürdigen Ueberlieferunjren und palt, 
win dw declamatorische Form der Tonreihen, selbst für 
eine Krbschaft aus David's Zeiten. Von dem Psalmen- 
gesang aus wurde die antiphonische Anlage auch auf 
andere liturgische Texte, z. B. auf das »Te denm«, über- 
tragen. 

Namentlich in Proske's »Mii^sira divina« ist die Psal- 
menconiposilion mit einer grossen Zahl von Beispielen 
aus der Perioden der Falsobordoni vertreten. Diese Bei- 
spiele sehen sich sehr ^nlich. Man würde kaum be- 
greifen, watuiu Tonsetzer von Hanp solchen Arbeiten 
ihre Namen beifügten, wenn niclit die Selilüsse wfirrn. 
Diese L^estalteten den Componisten . dem Satze ein in- 
dividuelles Siegel in der Harmonie aufzurücken. Man 
kann gerade an der Gesdiiehte der Psalmencomposition 
sehr deutlich verfolgen, wie sich die ganze Hannoniekunst 
allmälilieli aus den Falsobordonen heraus bildete. Die 
nächste Stufe in der Weilerentwicklunfr vertritt die «un- 
genannte Psalmodia modulata. In dieser behält die Ober- 
stimme die aus der alten Zeit überlieferten dcclaiualo- 
rischen Tonreihen, die unteren Stimmen sind melodisch, 
zuweilen einander nachahmend geführt. Die Arbeiten 
dieser Gattnnjjen InMen den Ueber-ianf? zu <?eTn rnntra- 
punktiseh-'M Style der Messen und Motetten. Die l'orm 
der i'salinodlu modulata bot hinreichende iVlittel, dem 
geistigen Sondergehalt der einzelnen Psalmen und auch 
den Einzelhefrriffen des musikalischen Textes lierecht zu 
werden. D' shalh wandten ihr auch die Meister aller Län- 
der sehr thMssiii ilire Kräfte zu. Bei Proske sind in der 
Psalmodia modulata Deutsche, Italiener und Spanier 
vertreten. Man wird an den in diesem Werke mitge- 
tiieilten Beispielen beobachten können, wie auch die 
Oberstimme mehr und mehr aus dem derlamatorischen 
in den musikalisch melodisch beweglichen Ton 
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hinübergezogen wird, bis endlich von dem alten Psal- 
menstyl nichts melur übrig ist. Die fugirende Form 
bürgerte sich wie in Messen, Motetten und Hymnen, so 
auch in die Psalmencomposition ganz naturgemSss mit 

oin, aber die alten Falsohorrloni und die aus ihnen ent- 
wickelte Psahnodia modiilata bestanden nocl» lange neben 
ihr. Wir haben eine i'salnienconiposition, welche uns 
die genannten drei Stylartm verschmolzen zeigt: ein 

Werk von klassischer Berühmtheit, wehbes auch in 
unseren lieutiL'-en j^eislliclien Ctnicerten heimisch und ein 
Gegenstand immer neuer Bewunderung ist. Es ist das 



0. Allegrij »Miserere« von G. Ailegri. Em fün£sLimmiger und ein 
' KiMwe. vierstimmiger Chor lösen sich im Vortrage der einzelnen 



Verse ab: Jeder Vers beginnt mit Falsobördonen, berührt 

an deren Ende nur kurz, mit einem einzigen Tacto, den 
modulirten Psnlmenstyl und lenkt dann in die Form der 
der musikalischen Kunstspraclie ein. Die melodischen 
und harmonischen Wendungen dieses Schlussabschnitts, 
welche den Chören beim ersten Einsatz zugewiesen sind, 
bleiben ihnen aucli bei den anderen Vwsen. Man wird^aber 
niclit müde, diese Töne zuhören, so rührend spricht ans 
ihnen das Hery. und das Gewissen dieses von Bussstimmunj;: 
vollgetränkten Psalmes. Namentlich der erste Chor wirkt mit 
dem vom Altintonirten, vom Sopran nachgeahmten Motive: 



mi . . «.»i cor . . ü . -äm zweite Chor sfhläjrt mit 
seinem, einem Gnadenblicke gleichenden Durschlusse 
das Gemütli iu gewaltige Fesseln. Diese Mischung von 
Declamation, schlichtester Declamation und herzwarmem 
Gesang, die geniale Verbindung einfacher alter Weisen 
mit neueren hochentwickelten Kunstfnrmen ist das Ent- 
scheidende in diesem »Miserere«. Bekannt ist. dass Ailegri 
bei der Sixlinischen Capelle mit dieser Arbeit die im 
fugirenden Style gehaltenen Compositionen desselben 
Psalms aller seiner Vorgänger verdrängte. Darunter 
waren Meister wie Guerrero, Palestrina und F. Anerio. 
Das AUegri'sche wurde des päpstlichen Chores ständiges 




mächtig auf die Empfin- 
dung;; aber auch der 
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Charfreitagsmiserere, und die Compositionen von Bai und 
von Bami, welche endlich mit ihm abwecbselti durften, 
folgten sdnem Style. Es gieht -vielleicht keine zweite 

Form, in welcher die Gnindstimmung dieses 5<. Psalms, 
das Gefühl derTtiefsten Zerknirschunjr. so überwältigend 
hervortreten könnte, als die von Allegri gewählte. Als 
Charfreitagsmusik ist diese Composition unübertiefflich. 
Für andere Zeit erlaubt dieser Psalm eine andere Be« 
handlang nnd hat thatsächlich in verschiedenen Perioden 
und von vorsrhiedenen Meistern derselben Epocben immer 
andere Auffassungen erfahren. Eine principiclle Verall- 
gemeinenrng, eine Ueberlragung auf die Psalmenconi- 
position im Allgemeinen lag nicht im Wesen des Styls, 
welchen AUegri für sein >Miserere« erfand. Aber das für 
einen B'all gegebene Beispiel hat doch die Wirkung ge- 
habt, dass dio Componiston der spätem Zeit die Falso- 
bordoni nicht mehr schlechtweg zu den abgethanen Din- 
gen rechneten. Sie werden gelegentlich wieder einmal 
für einen einzelnen Vers einer grösseren Psalmcompo- 
sition verwendet. So bei den Venetianem, so auch bei 
unsorm Heinrich Schütz und bei A. Caldara. Schütz h. Schäti, 
ist einer der Ersten, welclie auf die Psalmen den neuen rsaimeD. 
mit dem Musikdruina zur Entwicklung gelangten Styl 
anwendeten. Orchesterbegleitung und Einmischnng von 
Sologesang kennzeichnen diesen Styl äusserlich. Zwei 
Bände dieser begleiteten Psalmen Schützens liegen jetzt 
in der Spiltasr hen Gesammtausgabe der Werke des 
Meisters vor und harren der regelmässigen Verwendung 
hei unseren Choraufiuhrungen , in denen Schütz als 
Psalmencomponist bidier nur ausnahmsweise vertreten 
war. Sie werden dem Schatze der gegenwärtig in Ge- 
braneli befindlichen Vocalmusik eine ausserordentliche 
Bereicherung bringen, denn als Chorwerke betrachtet, 
gehören diese Psalmen zu dem Bedeutendsten, was wir 
haben. Sie zeigen Schützens Grösse und Reichthum als 
Musiker in der ganzen Fülle. UnübertrefTlich ist die An- 
scliaulicTikcit der Motive; Lebendigkeit und Bestimmtheit 
der Fanta^iie vereinigen sich, uns mit immer neuen und 
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immer schüiieii Bildern zu überschütten. Ein Ueberm.'iass 
voll Edindung ist vor uns ausgebreitet Der Hörer be- 
darf des festen Anhalts am Wort, um alles zu übersehen; 
der Componist orleicbterl ihm die Aufgabe durch festes 
Gepräfjo der Gninilstinimnn^. Ab und zu jriebt er der 
inneren Einlieit der Composition auch formellen Ausdruck, 
indem er alte Motive auf neue Worte wiederholt und am 
Ende auf den Anfang zurückgreift. Wie im Grossen und 
Ganzen zeigt sieh der kühne, Monteverdi'sche Geist des 
Heisters anch in Einzelheiten . namentlich in einer Füh- 
rung: der Stimmen, welche die Consequenz über den 
Woblklanjr setzt und ohne Bedenken ungewobnle Disso- 
nanzen der Harmonie streift. Als Paradigma heben wir 
hervor: »Aus der Tiefe ruf ich, Herr, su diri und »Die 
mit Thränen säen». Der erste kann niii kleinen Aende- 
rungen a oapell.i gesuntren werden und frehört . nur mit 
4 Stimmen besetzt, zu den leichtesten. Die andere ver- 
langt zwei Chöre von je fünf Stimmen; in jedem Chore 
sind aber drei Stimmen den Posaunen übertragen. Diese 
bei Schütz in ähnliche Art häufiger wiederkehrende Be- 
setzung war ursprün[;lieli ein NoUiljeliolf, durch den sich 
kleinere Chöre die über ihre Kräfte stimmreirhen Com- 
positionen der Venetianischen Schule zugänglich zu 
machen suchten. Sie erlangte aber bald selbständige 
stylistische Bedeutung, schon durch die eigenthümliche 
Klangmiscliung. Ausser den Posaunen geht auch die 
Or.n'o! mit. Mnn ^-t^lit also vor einem heute fremd po- 
wordeneii Enseniijie und Ihut deshalb gut, im Interesse 
reiner Intonation eine Probe mehr zu veranstalten. 
Ein anderes Ideal der Psalmencomposition als Schütz 
A. Oaldara, verfolgte Caldara. Der Styl Schützens ist in seinen 
rsalmeo. Psalmen, sieht man von den wcnifren eintrestreutcn Fal- 
sobordonen und einer consequenteren Durchführung des 
Wechselgesanges ab, kein anderer als in seinen übrigen 
Chorsätzen. Dieser Styl ist vorwiegend modern. Caldara 
dagegen erstrebt einen altertliümlichen Eindruck. Die 
Falsobordone erhalten bei ihm einen bereiteren Platz, und 
das erste Gebot, dem seine Melodien und Harmonien 
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folgen, ist das der Würde und der Feierlichkeit. So sehr 
seine Motive an Charakter und an Treue gegen das 
Wort heiTorrageii, die TolIe Freiheit der Erfindung hat 

sich Caldara versagt und diese Eigenschaften dem oberen * 
Gesetze unterstellt. Seine Psalmen sind nicht in dem 
Geiste bewesrlicher HarfenjL'esänj];e , wie sie David an- 
stimmen konnte, gedacht, sondern als eine Musik, welclie 
die erhabenen Hallen des Salomonischen Tempels zu 
füllen hatte. Ton diesem Standpunkt ans wird man 
Caldara's Psalmen als das Ideal der Psalmencomposition 
überhaupt betrachten können. Ein ganz besonderer Mei- 
ster ist Caldara in der Behandlung der Auliphouie. Die 
Mannigfaltigkeit, mit welcher er den Wechsel hestellt, 
bald die Gruppen näher zusammenzieht, bald weiter von 
einander rückt, trennt und eint, die Rhythmen und die 
melodischen Linien der Motive nach dem Geist des Textes 
bildet, das Alles zeigt einen höchsten Grad von Kunst- 
beherrschung. Man wird die Zeit begrüssen dürfen, wo 
diese Psalmen Caldara^s in Druck gebracht und der Praxis 
der Chöre znijefährt werden. Hoffentlich unterziehen sich 
die »Denkmäler der Tonkunst in Oesterreiclü bald dieser 
Aufgabe. In emem begleiteten »Misereret hat Caldara 
einmal den ihm eigenen Psalmenstyl verlassen und sich 
der modernen Weise^ der Psalmencomposition mit Solo» 
gesang und Orchester zugewendet Das Werk ist gut, 
aber niclit her^'orragend , kaum besser als die bekannte 
neapolitanische Composition dieses Pf^a 1ms von Sarti. 

Auf den Motettenstyl hat die Psalmencomposition 
eintti sehr bdld)6nden Einfluss ausgeübt^ Wenn Psalmoi- 
dichtungen zu Grunde liegen, schlagen die Tonsetzer 
häufig Töne an, welche in den Messen und anderen Com- 
positionen der Vocalperiode selten oder jrar nicht gehört 
werden: Töne der Leidenschaft. Eins der bedeutendsten 
Beispiele für die dramatische Erregung von Fantasie 
und Empfindung, welche mit dem Psalm in die Hotetten-> 
form einzog, bildet der Schlusssatz in F. Anerio's Psalm P. knetk, 
»Beatus vir«, der das Schicksal des Sünders in Ton- B*»tiw w. 
Zügen von schauerlicher Realistik schildert. 

II, 1. 31 



Die berahmteftteii unter den älteren Psalmencompo- 
sitionen im Motettenstyle sind die sieben David'scben 
0. di LasBo, Busspsalmen in der Musik des Orlando di Lasso, 
Busf>p«aliii«ii. welche vor dem Jahre iiin.i componirt wurden. Diese 
Jahresangabe muss gegenüber der noch heute immer 
wieder gedruckten Aneedote, welche diese Werke mit der 
Pariser Bartholomäusnacht in Zusammenhang brinj^t. be- 
tont werden. Do.s Anectlotenschnmcks bedürfen ürlando's 
Bnsspsalmeii nicht. Sie gehören unter die bedeutendsten 
Denkmäler der Vocalperiode : in eine Reihe mit dem 
»Stabat«, mit der Messe »Ässumpta est« Palestrina's, mit 
dem »Requiemc des Orlando selbst und 4fim des Cavaül 
Man kann nur darüber in Zweifel sein, ob man diesen 
Psalmen nicht den allerersten Flat;^ anzuweisen hat. 
Der L'anze Reichthinn au Farbe, üboi welclien der Styl 
vertügt, iät liier entfaltet, an Ausdruck, soweit ea der 
Geist der Dichtungen zulässt. Fest ausgeprägter Charakter 
in allen Sätzen, in ihrer Folge eine geniale Oekonomie, 
die mit den Mitteln der Steijrernn? oder de.s Contrastes 
das Gemüth und die Fantasie de.s Hörers immer vom 
Frischen und immer stärker fesselt. Die Melodik, Or- 
lando*s Hauptstärke überall, wirkt hier doppelt gewaltig, 
namentlich da, wo er die einfachen Motive der Sequrazen 
weiter führt. Zuweilen setzt sie mit wahren Herzens- 
tönen ein: Stellen wie der Eintritt des >Laboravi< in 
dem ersten Psalm ergreifen auch vom Texte losgelöst. 
In der Auffassung des Textes Eingebungen von wabrhait 
heiliger Weihe. Feierlidi, als wenn ein geheimes Wunder 
verkündet wird, tritt in demselben Psalm das Exaudivit« 
ein. Wie eine Stimme in der Wüste, in der Oede klin'jt 
das »Discedite . Daneben wieder Abschnitte, in denen 
eine wahriiaft Josqum'sche Naivetät waltet. Alles ist in 
diesen Psalmen von lebendiger Anschauung durchtränkt. 
Ihre höchste Macht liegt aber in dem Ausdruck der 
Grundstimmung. Nicht die Zerknirschung und das Fla- 
gellanfengcfühl beherrscht diese Musik, suiideru die rüli- 
renden und demüthigen Klagen des reuigen Sünders 
werden von Tonen des Gottvertrauens und der der Gnade 
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sichern Hoffnung umrahmt und aiifgenommtri. Am klarsten 
zei^t sich diese Tendenz im Anfan? der beiden P5?almcn- 
> Miserere« und »De prufundis«. Für die Aufführung 
bieten diese Uassieefaen Gompositionen verhältniBsmSSBig 
nur geringe Schwierigkeiten. Der Satz übersteigt die 
Sechsstimmifrkeit nicht, die contrapiinktisdien Formen 
drängen sicli nirgends auf und sind kurz und L^cdratiL^t 
behandelt. Die Bekanutschaft mit diesen Meisterwerken zu 
vermitteln, eignet sich am besten der zweite Psalm: »Beatt 
qnoram remissae sunt iniqnitates« und zwar um etliche 
Sätze verkürzt. Wenn im ersten Abschnitt auf »retnissae 
die Harmonie von Es- nach Adnr wecliselt. wir i Jeder- 
mann klar, mit welcher Gewalt und Freiheit dieser 
Künstler über die Tonmittel herrscht. Aus den demü- 
tbigen Bitten des »Delictnm meum cognitum tibi feci« 
spricht rührend und ergreifend die ganze Fülle seines 
melodischen Vermögens, und das canonische Bicinium der 
Bässe und Tenöre auf die Worte der Stimme Gottes: 
»Intellectum tibi dabo zeiirl die wunderbaren poetischen 
Eingebungen, über die Fantasie und Geist unseres grossen 
Landsmanns yerfögten. 

An der Psalmencomposition im Motettenstyle waren 
alle liervorragenden italienischen Tonsetzer und die Ton- 
setzer italienischer Schule in anderen Ländern mit 
betheiligt. Von unseren deubscheu Componisten ragt 
■besonders J. J. Fuz hervor. Ein Kennzeichen dieser 
Psalmenmotetten ist die Kürze in der Ausführung der 
thematischen Ideen; reiche Wortwiederholungen und brei- 
tere Formen der Nachahmungen sind wie Canons und 
Fugen vermieden. Einigermaas?ien ist dadurch noch der 
Zusammenhang mit der dcclamatorischen Ausgangsnatur 
der Psahnenmnsik gewahrt Binige unserer Landsleute, 
welche Psalmen in deutscher Sprache componirt haben, 
lassen darin auch noch das antiphonische System er- 
kennen. So Thomas Stoltzer (»Hilf Herr, die Heiligen 
etc«.) und Thomas Walliser («Ein feste Burg«}. Nur 
wechselt die Zusammensetzung der antiphonirenden Grup- 
pen bei ihnen frei von Vers zu Vers. 



Unter den weil» leu btylarten. weiciieii dip Psalraen- 
COmpositiuii im Lauic der Zeil angepasbl wurde, ml die 
Fonoa des eTangelischen Kirchenliedes eine der verlirei« 
testen. Bekanntlich wurden auf Luther's eigene Veran- 
lassung Psalmen dem Sclialze des protestantischen Chorals 
eingefügt. Der bekannteste ist: >Aus tiefer Noth schrei 
ich zu dir«. Bei den Calvinisten unterzog sich der be- 
rühmte französische Tonsetzer G. Gondimel der Auf- 
gabe, 46 Psalmen (in der Uebersetzusg von Marot und 
Beza) mit liedmelodien , die Volksweisen entnommen 
waren, zu versehen und diese in einen kunstmässigen 
aber vorwiej^end einfachen vierstimmifren Satz 7.11 bringen. 
Die Hauptütimme liegt im Sopran, hi DeuLschiaud gingen 
am Anfang des 17. Jahrhunderts J. H. Schein und andere 
an ähnliche Arbeiten. Besonders verbreitet wurde eine 
1681 zu Eisleben veröffentlichte Composition der 7 Buss- 
psalmen, der Text von Frenzel übersetzt und commentirt, 
der Chorbatz von Uthdrecerus bergesleilt. Als Haupt- 
stimme liegt im Tenor eine protestantische Kirchenmelodie; 
für Psalm 6: »Wo Gott, der Herr«, fOr Psalm 33: »Allein 
zu dir«, Psalm 102: »Es ist das Heil« etc. Später wurden 
die Choralmelodien über den Psalmenlext in kunstvollerer 
Form, als strenge Furien z. B. durrh^eführt. Ein be- 
kauuLe;» Hauptwerk dieber Classe bilden die »Palmen 
etc. von Hans Leo Hassler« (Nürnberg 1607. Stimmen- 
ausgabe, eine nach dieser hergestellte Partitorausgabe: 
Leipzig 1771). 

Eine weitere Form der Psalmencompositionj welche 
sehr gepllegt worden ist, entstand mit der Einführung 
des Sologesanges. Von der Mitte des siebzehnten Jahr- 
hunderts ah worden die Psalmen häufiger für ein, zwei, 
seltener für mehr Solostimmen mit Begleitung von Cem- 
balo. Orf^'el und Orchesterinstrumenten gesetzt. Die archi- 
tectonische Anlage dieser Solopsalmen M^i der Cantate: 
Hecitative wechseln mit geschlossenen Sätzen. In den 
letzteren erscheint zuweilen audi der CSbot abwechselnd 
B. ManwUok Solisten. Der Classiker dieses Psalmenstyls 

FiaineB. wurde Benedetto Marcello. Seine 50 Psalmen, denen 
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Paraphra«;pn des italienischen Dichters G A. Giusliniani 
unterla<ron. Nachdichtungen der biblischen Texte im Zeit- 
geschmack, wie sie in Italien und in anderen Ländern 
▼ielfach «uflaachten, waren überall verbreitet. Die erste 
Hftlfte (17S4 veröffentlicht) wie die zweite (4726-27 her- 
ausgegeben) erlebten mehrfache Auflagen. Nachdrucke, 
Uebersetznnpen und Bearbeitungen und standen lange 
im Wfltrnfo fest. Noch 1805 veröffentUchte Lindpaintner 
111 bLuUgart eine Neuinstrumentirung von 4 2 dieser 
Psalmen, und der letzte französische Auszug aus dem acht 
splendide Foliobände umfassenden Werke ist erst wenige 
.Tahre alt. Marcello •linn' an seine Aufgabe mit dem dop- 
pelten Rüstzeug des Forschers und Musikers. In der 
mit Lobgedichten seiner Bewunderer, mit BeglCkck- 
wttnschungsschreiben angesehener Collegen geschmückten 
Vorrede des ersten Bandes stellt er in dem unfehlbaren 
Tone, welchen wir an theoretisirenden Künstlern gewohnt 
sind, die Grundsätze fest, nach welchen nicht blos seine, 
nach welchen tlie Psalmen überhaupt und immerdar 
componirt werden sollen. In der alten Musik, der der 
Hebräer und Griechen, sachte Marcello das Colorit, in 
dem Husikdrama seiner Zeit aber Seele und Leib seiner 
Psalmenmnsik. In der That hat Marcello mit jrrossem 
Geschick in seine Psalmen alterthümliche Tonelemente 
eingeüochten , lydische und andere griechische Weisen, 
namentlich aber viele Synagogengesänge, welche er bei 
spanischen und deutschen Jud^ sammelte. In dieser 
Hinsicht sind die Psalmen Marcello's geschichtlich sehr 
merkwürdig: einer der ersten Versuche archaisirender 
Composition. Im Effect ist dieser Versuch verschieden 
ausgefallen: hie und da — z. B. im ö. Psalm, wo die 
drei Stimmen bei den alten hebräischen Intonationen in 
breiten Unisonos zusammentreten — grossartig, an anderen 
Orten noch opernhafter als die ähnlichen Versuche in 
Verdi's »Aida« oder in Meyerbeers »Prophet*. Der Werth 
der einzelnen Psalmen ist nicht gleich. Wenn die neuere 
deutsche Kritik jedoch die Psalmen Marcello's im Allge- 
meinen etwas geringschätzig zu behandeln begonnen und 



sogar versucht hat — verleilet durch dio hürfjerhche 
Stellung des Componisten — diese Werke als entschieden 
dilettantische Pffoducte hinsnstellen, to schlägt sie einen 
bedauerlichen Irrweg ein. Eine gewisse Unrohe in der 

Gesammthaltung , ein beim Vergleich mit den Meister- 
werken der Vocalperiode hervoHretendor Mnnircl an Har- 
monie, und, wenn man will, audi an kirchlicliem Geiste 
ist von dem Style dieser Psalmen unzertrennlich. Aher 
die contirapnnktische Geschicklichkeit ist keineswegs ge- 
ring. Und die Erflndung zeigt in den Psalmen , welche 
für mehrere Solostimmen ftrewöhnlidi mit hinzutretendem 
Chore) ^'eschneben sind, emen mehr als gewöhnlichen, 
einen iantasievollen , dichterischen Musikgeist. Unter 
den Duetten namentlich finden sidi liebenswürdig und 
freundlich feine Abschnitte in Menge. Besonders ragen 
in dieser Classe der 22. (für zwei Altstimmen], der 24. 
(Bass und Tenor) und der i^. 'Rass und Alt) Psalm her- 
vor. Die für eine iSolostimnie fjeschriebenen sind alle 
schwächer. In ihnen fällt Marcello's Melodik sehr häuhg 
in den kurzen tfinselnden Tontrab, welchen die vene- 
tianische Oper für ihre Ariette, die theatralische Schwester 
des Gn --i ii^-nners. lichte Auf der anderen Seite snrht 
er apart zu sein und verunziert seinen sonst musterhaft 
gesanglichen Styl durch unnötiiige Ausuahmsintervalle 
und barocke Wendungen. Bei alledem bleibt auch in 
diesen einstimmigen Psalmen noch viel zu bewundem: 
die geistvolle Anlage, der Anschluss an die Poesie, die 
vorzüpliclie üeclamation und der bedeutende Ausdruck 
der Kecitative. Der Be^leitiin£Fsaf>parnt dieser Psalmen 
beschränkt sich bei den meisten aul ein Generalbass- 
instrument (Orgel, Cembalo, Glavier), so dass sie sich 
gut zur geistlidien Hausmusik eignen. An obligaten con- 
certirenden Instrumenten finden sich beigegeben Cello im 
45.. zwai Bratschen im 21. Psalm. Von späteren Com- 
ponist(Mi. welche auf dem Felde der Psalmenmusik Mar- 
cello als Muster nahmen, ist vor Allen der Abb^ Stadler 
zu nennen. 

In unserem heutigen Concerte ist die ältere Periode 
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nur mit wenigen Psaimenwerken vertreten. Es sind aus- 
scbliesstieh Gotnpositionen ron Meistern ersten Ranges. 

Ans der Psalmenmotette der Vocalzeit haben wir neben 
den früher anfjefülirten Meistern G. Gabrieli mit einem 
sechsstimmigen >^Miserere< fvom Jahre <597; zn ver?:oich- 
nen. Dieses Werk ist sehr einfacii in einem einzigen Satze 
darcbgeflllirtf welcher den Bau der Dichtung mit beschei- 
denen Modulationseinschnitten wiedergiebi Mit der an- 
spruchslosen Form vereint sich ein zurückhaltender, de- 
mtithi»er Ausdruck. Es ist ein Bnssjiobet von vollondett^r 
Zartheit und Feinheit, auf alles Dramatische, auf jede 
Wirkung nach aussen verzichtend und gerade darum lief 
eindringUch. Unscheinbar sind die nrasikaltschen Mittel 
gewählt, aber wie gehen sie die Wallungen des Gemüths 
wieder! Eine Panse nrul ein voller breiter Aecord beim 
Einsatz des »Dele initjuitatem . und welche Fülle von 
Inbrunst, die daraus spricht! Ein einfaches chrümatischea 
Motiv beim »qnoniam iniquitatem ego cognosco«, und 
wie viel Reue und Scham liegt darin! Welcher Ernst in 
der einfachen Edurstelle: >tibi soli peccavi!« Jeder Zug 
in diesem kleinen Werke ist meisterlich. A. Scarlatti 
war früher mit einem »Dixit dominus« und »Laudate 
pneri«, Lotti mit den Compositionen derselben Favorit- 
psalmen and einem »Miserere« vertreten. B. Bernabei's 
und Colonna*s Psalmen wurden ebenfalls viel gesungen. 
Heute kommen wir von Gabrieli über Schlitz direct zu 
Händel. Händel nimmt unter den Ppalmencomponisten 
einen sehr hervorragenden Platz ein. Aus seinen Kuaben- 
jahren bereits besitzen wir eine Gomposition des 118. 
Psalms (» Laudate pueri») für Solosopran, welche erstaun- 
lich schwierig und ebenso interessant ist, da sie für die 
musikalische und persönliche Frühreife des Coinponisten 
ein sprechendes Zeugniss ablegt. Während seines ersten 
römischen Aufenthalts hat er diesen Psalm umgearbeitet 
und noch zwei dasu geschrieben, von denen der eine »Dixit 
dominus« schon Händel's ganze Eigenthümlichkeit : — 
die berühmten Unisonos in breiten Noten, die kursren 
schmetternden Jubelmotive zeigt. Dann benutzte 
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er das »Laudate pueri« wieder für die Composilioii des 
100. Psalms »Jiibilate«^ welcher mit dem Utfechter »Te 

deum€ zugleich aufgeführt wurde. In diesen drei Be* 

arl)(Mlun*-'en (lerselben Grundideen thut man einen tiefen 
Blick in Händers Studiengang, in seine Entwickelunp: und 
in die gauz wunderbare Beanlagung dieser gesegneten 
Künstlernatur. £in so reiches Maass von Bildungsfähig- 
keit, gesundem GefQhl imd Tact, wie uns bei dem Ver- 
gleiche dieser drei Arbeiten entgegentritt, wird in der 
Kunstgeschichte niclit zu überbieten sein. Dann kommen 
die viel gerühmten, aber — wenigstens in Deutschland — 
wenig aufgeführten A n t h e m s. Die erste Reihe bilden die 
sogenannten Ghandos-Anthems, wdche Händel wäh- 
rend seiner Capellmeisterzeit beim Hersog James von 
Chandos für den Gottesdienst zu Cannons in den Jahren 
4 716 — 18 schrieb. Diese Anthems sind Cantaten grossen 
Styls für Soli, Chor, Orchester und Orgel über Psaimeii- 
worte componirt. Ihre Gesammtzahl beträgt — abzüglich 
der doppelten Bearbeitungen einzeln« und des orslen 
Anthems, welches nur ein Arrangement des »Jubilate« vom 
Jahre 4713 ist — zehn. Davo-"; '^ind die ersten sechs für 
dreistimmigen, die folgenden iür vierstmimigen Chor ge- 
setzt Auf die Zeit des antiphoniscben Kirchengesangs 
zurückdentend, war der Name Anthem zu HSnders Zeit 
in England AllgemeinbegriflT für jede Art kunstvoller Kir-* 
chenmusik geworden, welche wirklich für die Au. fülirung 
im Gottesdienst bestimmt war. Hänr1p]v- rihandos-Anthcms 
sind ausserordentlich breit annfeieyl.; einzelne bestehen 
: — die Ouvertüren nicht mitgezählt — aus acht und mehr 
Sätzen. Die einzelnen Sätze sind umfangreich, nament- 
lich unter den Cliorsäli^en haben viele eine Ausdehnung 
und Länf^e. wie sie bisher bei Händel noch nicht vorge- 
kommen war und später sich nur selten wiederfindet. 
Sicher hat sich Händel in diesen Anthems neue Aufgaben 
gestellt und in ihnen zuerst mit Entschiedenheit den 
grossen Styl betreten, welcher das Merkmal seiner Ora? 
torien bildet. In letztere ist mancher Satz aus den 
Chandos- Anthems wörtlich oder umgebildet übergegangen^ 
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Für berühmte Partien des »Messias und des -Israel* ent- 
halten die Chandos-Anihems die ersten Skizzen. Nament- 
lich zn den groeaen Tonmalereien des letztgenannten 
Oratoriums bieten die Anthems Nr. I und Nr. 4 0 mit 
ihren Schildernnpren von Mecresbrausen . von Blit;- nmi 
Donaer, vom Beben und Schültern der Erde, cinrenthüm- 
liche Seitensiücke. Diesen und anderen grossen Leistungen 
einer ebenso kühnen nnd mächtigen als sichern Fan- 
tasie treten in den Anthems einzelne Werke der Bmpfindong 
ebenbürtig entgegen. Die bedeutendste Arbeit in letzterer 
Classe ist das dritte Anth^m -Have morrv npon mo : eine 
Composition des bekannten Busspsalm- ^ (»n erstreitender 
Innigkeit und Schönheit und zwar aucii in den Solo- 
gesängen, welche im Allgemeinen die Höhe der Chöre 
nnd Emsembles in diesen Anthems nicht erreichen. Dem 
dritten steht da.s secliste nali: »Wie der Ilirscli schreit-, 
von welchem drei Bearbeitungen vorhanden sind, deren 
dritte in die Zeit vor Cbandos zu gehören scheint. Durch . 
Originalität dtt Anlage und der Stimmung ist das neunte 
An&em »0 praise ihe Lord« (Psalm 485) besonders aus- 
gezeichnet. Sein erster Satz hat eine eigene Verbindung 
von choralartiffen Motiven mit concertirenden; der »rosse 
3VTact über »With cbcerful nofes«^ auf dieselbe Mischung 
frommer und hell jubehiderGefuiile gebaut, hat ganz eigene 
AusMangseffecte in den breiten Unisonos, zu welchen die 
Stimmen an vielen Periodenschlüssen zusammentreten. 

Die zweite Reihe der Händel'schen Anthems bilden 
die Kr önungs anthems. ITfindel schrieb sie. vier an 
Zahl, im Jahre 1727 zur Krönung Georgs IL, welche im 
Westminster mit besonderer Pracht vor sich ging. Auch 
für den musikalischen Thefl wurde Ausserordentliches 
aufgewendet. Händel Hess ein neues Podium errichten 
und eine besondere Orfj;el bauen. Ein sechzehn Fuss 
langes Riesenfa^rott, welches, ebenfalls nach Händei's An- 
gabe, für diese Gelegenheit hergestellt wurde, konnte 
Niemand spielen. Daioelbe blieb bis zu der grossen Ge- 
dächtnissfeier, welche im Jahre 4784 zn Ehren des ver- 
storbenen Componisten stattfand, unbenutzt 
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Es giebt in diesen Krönungsanthems oinzelne 
Sätze, welche weiter nichts als ihre musikalische Schul- 
dijrkcit thun. Von dem Anthem »LetThy hand« gilt das 
fast durchaus. Der überwiegend grössere Theil dieser 
Anthems ist aber von einer wunderbaren Inspiration 
darchz(||en, hier fortreisscnd und rauschend, wie das 
jranze knappe Anlliem -»Zadock. der Priostnr«, dort lieblicl) 
kimllich und muijr. wie der erste Satz von »My lieart is 
mditingt. Letzteres ist für die Krönung der Königin be- 
sümmi Dass Händel sich die KrOniingsfeierlichkeit als 
einen Act daehte, bei welchem das ganze Volk dabei 
sein müsste, ist gar nicht zu verkennen. Namentlich 
das Anthern The kinj? will rejoice« trägrt diesem Stempel 
einer — im besten Sinne des Wortes — für alle Welt 
passenden Musik. Man kann es für das vorzüglichste 
halten. Der Zweck, fOr welchen die Anthems geschrieben 
wurden, kommt auch in der pompösen Besetznng des 
Orchesters, in welclieni (li> Trompetenfarbe hervorsticht, 
zum Ausdruck, in diesem Funkte unterscheiden sie sich 
zunächst von den Chandos-Anthems. Für Musikfeste 
eignen sie sieb besonders und sind anch in neuerer Zeit 
wiederholt fär solche benutzt worden. Httndel selbst 
beutete auch diese Anthems später für grössere Werke 
aus. z. R. für das »Gelegenbeitsoratohnm« und für 
»Deboraht. 

Eine dritte Reihe Händel scher Anthems besteht aus 
Gelegenheitsarbeiten, welche Händel fQr Hochzeiten im 

kitoiglicheii IIau.se und andeie öITentliche Zwecke fertigte. 
Die Aus;.;abe tler Deutschen Handelsgesellschaft brinpt 
diese letzten, im üehalte zurückstehenden und von der 
i:'raxis der Concerte bis heute gänzlich übergangenen 
Anthems in ä/a t6. Lieferung. 
0. F« Handel, £e darf an dieser Stelle gleich der »Trauerbymne« 
Tnmerliynme. mitgedacht werden, welche Händel im Jahre 1737 als eine 
Art »Requiem« für die Beiselzun«: (4 7. Decembcr) der 
Königin Karoline schrie)) da der Text dieses Werkes zum 
überwiegenden Theile aus Psalmenstellen besteht. Diese 
Compositlon^ welche Bumey in seiner Oeschichte der 



Musik etwas übortreibend an der Spitze nller Werke 
Uändel's stellt, ist eine durcli Weichheit, Zartheit und edle 
Henlichkeit ausgezeichnete N&nie, ganz dem Charakter 
der guten« milden, wohlthätigen Frau entsprechend, zu 
deren Ehren sie gesungen wurde. In keinem anderen 
von den grösseren Vocalwcrkon des Tonsetzers stehen 
so viel rührende Stücke. Händel scheint hei der Arbeit 
eine gewisse persönliche Ergriffenheit nicht überwunden 
zu halten. Er flocht Erinn^ungen hinein, welche in 
seine eigene Jugend zurOckreichen: einen Anklang an 
das »Ecce quomodo« seines Namensvetters Handl (Jacob 
Gallus) in den Satz: »Their bodies" ''»Ihr I/oib kommt im 
Grabe zur Kuh«,, den lu Halle und lu ganz Sachsen als 
Grahgesang gebräuchlichen Choral: »Herr Jesu Christ, 
du höchstes Gut« in den grossen Eingangssatz >The ways 
of Zion« (»Ganz Zion trauert etc.*;. Er bildet in diesem 
Satze das Fundament eines der reiclisten und vollen- 
detsten Kunstbauten, die wir besitzen. Das kirchliche 
Element, welches hier unbestritten herrscht, tritt in den 
anderen Sätzen vermittelnd und erhebend dazwischen. 
Die knappe, eine übervolle Stimmung hinter Wortkarg- 
heit bergende Ouvertüre der »Trauerhymne« entstand erst, 
als Handel das Werk zur Einleitung seines Oratoriunia 
»Israel" umarbeitete, lieber die Besetzung bei der Auf- 
filhrong berichten die Zeitungen: achtzig Sänger und 
hundert Instrumentalisten. 

Die » Trauerhymne« war eines der ersten Werke, 
welches sich von den Händel'schon grossen Chorcompo- 
sitionen in Deutschland verbreitete, leider in entstellter 
Form. Man machte so unpassend als möglich ein Ora- 
torium: »Empfindungen am Grabe Jesu« daraus; der erste 
herrliche Satz wurde dabei grausam zerschnitten und 
büsste seine eigenthümliche Scliönlieit vollständig ein. 

Von Handels Zeitgenossen waren es früher Fe o und Feo. 
J. F. F as c h , welche in kirchlichen Aufführungen häutiger j. f. Fasch. 
als Psalmencomponisten vertreten waren. Das heutige ^ 
Concert bringt zuweilen die Cantate, welche h, Leo über i>ixit Dominus 
»Dixit dominus« componurt hat, und sein achtstimmiges und Miamre. 
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»Miserere«. Beide sind ausgezeichnet durch breites Maass. 
Längere Psalmeneompositionen giebt es nicht. Das »Dixit 

dominus« (in der Kämmerschen Fa mlung gedruckt) 
prä^t sich schon durch die Fasslichkeit der Themen ein; 
der Eindruck wird noch durch d'w an vielen Stellen her- 
vortretende Originalität der Auffassung und des Aus- 
drucks befestigt. Die Wiederkehr des SchlossmotiTS vom 
Ritornell des ersten Satzes, die gewaltige Deelamation 
der Worte: »sede a dextris^ durch die Bässe rin dem- 
selben Orte sind solche subjcctivc. aber wirkungsvolle 
Eigenthümlichkeiten. Das achtstimmige »Miserere« 
Leo*8 gehörte zu den berftbmtesten Tonwerken seiner Zeit 
und ist heute noch eines der geschichtlieb interessan- 
testen. Der Charakter einer Uebergangsepoche mit ihren 
fremdartigen Versuchen und merkwürdigen Bildungen ist 
kaum einem zweiten Tonwerke schärfer aufgeprägt als 
diesem »Miserere«. Seiner Form nach ist es eine beglei- 
tete Motette, sein geistiger Organismus ist aber auf dem 
Boden des Musikdramas erwachsen ; es ist in der Con-' 
rr-ptinn vorwiegend theatralisch. — theatralisch in jenem 
(neuerdings an Berlioz wiederholt erörterten) Sinne ge- 
nommen, in welchem die Fantasie sich mehr in das 
Ceremoniell des Gebets versenkt, ab in den Sinn der 
Gebetsworte selbst. Daher die von Stimme zu Stimme 
wandernden einstimmigen Episoden, welche die Intona- 
tionen des Liturgen nachahmen, daher die Wiederkehr 
derselben Formeln und Manieren in den meist kurzen 
vielstimmigen Sätzchen. Wenn es auch nicht immer die 
richtige ist, so ist doch die Stimmung und Begeisterung 
in der Composition bedeutend. In Bezug auf musikalisebe 
Besondprheit i'^t das »Miserere« reich an genialen Einzel- 
heiten. Eine der merkwürdigsten dieser Stellen, voll- 
ständig romantisch geartet, ist der Anfang des ^Averte 

fadem« mit dem in den unteren ■ . , . 

Stimmen durchgefUirten Motive ; y '"^ ^ j) h j)^' rtxtz 
Lottl und Lotti und Jomelli, welche in früherer Zeit ats 
JmäXL Psalraencomponisten — jener mit >Dixit dominus«. >Lau- 
date pueri«, »Misererec, dieser mit »Miserere« — allent- 
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halben vertreten waren, kommen anf dem Repertoir 

der Chorvereiue als solche nicht mehr vor. Dagegen 

wird noch häufig Gluck'B »De profundisc gesungen. 0. W. ▼» dkok, 

Diese Compontion markirt den Ernst der Stimmung D» iM^fnndi«. 

mehr, als dass sie ihn ausführt. Einzelne Stellen treten 

aus dem Geist der Skizze heraus, namentlich das 

einfach herzliche »Quia apud te«. Oft glauben wir Mozart 

zu hören, so in dem Abschnitt: >Misericordia<. Voll- 

stftndig eigen und Gluckiach ist das Colorit des OrcbesterB: 

d» Torwiegende Klang dar Posaunen und tiefen Hörner. 

Von den Streichinstrumenten fehlen die Violinen. Die 

Gesammtwirkung der kleinen Composition, der einzigen, 

mit welcher der Reformator der Oper heute auf dem 

kiidiHehen Gebiete erschdnt, ist eine hodifeietüehe. 

Zn den gegenwärtig ftbergegangenen Psalmencompo- 
nisten. welche in früherer Zeit geschätzt wurden, gehört 
ferner A. Hasse, von welchem vier Bearbeitungen des A. HaiWi 
»Miserere« vorhanden sind, darunter eine für Männer- 
stimmen, eme andere für Knabenstimmen allein. Es ge- 
hören femer in diese Gruppe Gasparini, J. Haydn, OMpnini, 
Sarti, Naumann und Ph. E. Bach mit Psalmencan- Hajdiii flartii 
taten, welche fast alle eine Ncirun;^ /nr Umständlichkeit Naumann, 
kennzeichnet. Von Mozart besitzen wir Psalmen in der Ph. Tu Baoh, 
Bündelform der Vespern. Zur musikalischen Ausstattung Moaart, 
der Vesper gehören fünf Psalmen nnd das »Magniiicat« 7«spern. 
als Schluss. Diese Bestimmung bedingt eine kurze Aus- 
führung der einzelnen Psalmen Die Mozart'schen sind 
einsätzig. Die schon längere Zeit ^durch Peters) heraus- 
gegebene Vesper vom Jahre 1779 hat in den Nuniniern 2 
(»Confitebor«; und 4 (»-Laudate puen«) Nummern von hervor- 
ragender geistiger Bedeutung. Die letztere ist im strengen 
fugirenden Stylenndalterthömlichen Tone gehalten. In Süd- 
deutschland kommt zuweilen noch eine einzelneMuzar l'sche 
Bearbeitung des »De prufundisc zu Gehör, eine knappe, 
häufig blos declamirende Composition. Von den Wiener 
Glasaikern erscheint merkwürdiger Weise ziemlich oft 
Frans Schubert in den Aufführungen der Chorvereiue F, gohiMf 
mit einer Composition des SS. Psalms für vier aequale D«r 23. Piaim. 
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Stimmen (Onartett oder ( hör von Fraueü^iinnucii oder 
MänDersliiuinen; mit Klavierbegleitung. Das liebens- 
würdige, aber sehr harmlose Werk Terclaolct diese Be- 
vorzugung seiner einfachen Form, welche Ober das Lied 
nicht weit hinausgeht, seiner leichten Ausführbarkeit und 
soinem Wolilklang. Als weitem T<>nsetzer. Avelche vor 
einigen Gonerationen auf dem detjiele der Psalniencom- 
Abt Vogler, position Anseilen genossen, sind zu nennen Abt Yogier, 
A. Boiiibeiy, welcher in MarceUo*» Wegen schritt, AndreasRomberg, 
P.Wlntv. der Componist der Glocke«, und Peter Winter, von 
welchem fünfzig Psalmen vorhanden sind. Die Mehrzahl 
der Coinpositionen dieser und verwandter Tonsetzer der- 
selben Epoche verläult ungemein breit, ermangelt aber 
aller Merkmale eines besonderen Psalmenstyls, wie er in 
früheren Perioden ^ wenn anch in verschiedenen Spiele 
arten, hervortrat. 

Der erste Componist im neunzehnten Jahrliundert, 
dessen Psalmen einen tieferen und nachhaltigeren Ein- 
P. MeudelsBohn. druck erreichten, war Felix Mendelssohn. Verschie- 
dentlich ist in der Zeit, wo seine Psalmen zuerst erschienen, 
die Meinung ausgesprochen worden , ob nicht auf dem 
Gebiete der kirchlichen Composition "Mendelssohn's grösste 
Stärke zu suchen sei. Und diese Meinung mag wohl die 
richtige sein. Wir stehen, ermüdet durch den Eifer einer 
maasslosen Nachahmerschaft, auch ihnen heute etwas 
kflhler gegenüber als die Musikwelt, welche vor fünfeig 
Jahren lebte. Eine kurze Zeit der Ruhe wird sie wieder 
in ihrer {ganzen Frische erstehen lassen. Sie sind einer 
langen Zukunft .gewiss, wie alle Kunstwerke, in welchen 
sich eine wirkliche Individualität, sei es auch eine be- 
schränkte, meisterlich äussert. In Mendelssohn's Psalmen 
dringt der weiche Grundton vielleicht allzu stark hervor, 
ihre Andacht bedient sich etwas häufig derselben Wen- 
düngen, und im Ausdruck der erhabensten, der düsteren 
und äcliauerlichen Ideen eraiclieinen ihre Töne etwas 
matt. Aber Mendelssohn's Bitten und Beten, sein Be- 
kenntniss des Gottvertrauens ruht nicht auf kalten Musik- 
formein; ein warmer Strom herzlichen Gefühls und 
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gläubiger Hingebung durchdringt seine niu»ikalisclien 
^bete und wenn er Gott lobt und dankt, schwingt sich 
seine Musik zu einer Kraft und Begeisterun j; auf, welche 
uns erhebt und einzustimmen zwinjit. MfiidolssohM's 
Jugend fiel in eine Zeit, in welcher auf allon Gcbieton 
ein Aufleben des religiösen Gefühls bemerkbar wurde. 
Von den Kfinstlem folgten die einen, unter ilinen viele 
Mi^er, dieser Bewegung mit der Fantasie, die anderen, 
von Schleiermacher angeregt, mit dem Herzen. Auf 
letzterer Seite fand der junge Mendelssohn seine Slollung. 
Die directen musikalischen Quellen für Mendelssolm's 
Psabnenstyl liegen viel weniger in den Werken und der 
Weise von Bach und Händel, als häufig behauptet wird. 
Von Letzterem hat sich Mendelssohn allerdings beein- 
flussen lassen. Aber seine Hauptvorbilder sind bei den 
Italienern zu suchen: in Marccilo für die Cantaten . in 
den Meistern der Vocalperiode für die Psalmenmotetten. 

Unter den Psalmencantaten des Tonsetzers ist die 
bekannteste und am häufigsten aufgeführte die Compo* 
sition des 42. Psalms: »Wie der Hirsch schreit«. Diese P. MendelBaohn, 
Arbeit (op. '»2'-, auf der Hochzeitsreise entstanden, ist Wie .lor Hiracli 
unter den grösseren Vocalwerken Mendelssohn'? diejenige. «»chreii. 
welche den sentimental-romantischen Grundzug seines 
Wesens am- stärksten zum Ausdruck bringt. In alle 
Farben dieser Musik ist ein ■gemeinsamer Beiklang milder 
Scliwärmcrei gemischt und der leidenschaftliche, ausserste 
Seelennoth kündende Ton des Textes ist zu einem empfin- ^• 
dungsvoil elegischen gedämpft. Das Dichterwort von der 
»Wonne der Wehmuth« ist wie geschaffen für diese Com- 
Position. Die Unterschiede in den Aeusserungen der ver- 
schiedenen Empfindungen: Sehnsucht, Buss-iefülil und 
Hoffnung sind ausserordentlich feine. Sie würden unbe- 
merkt bleiben , wenn nicht die Form der musikalischen 
Mittheilung in ihrer Lebendigkeit und in ihrem Reich- 
thum ein Gegengewicht böte, welches Eindruck und Wir- 
kung sichert. In der Gestaltung dieser Form verräth sich 
jene Fülle von kunstgeschichtlich eni Wissen und kunst- 
gesclüchUicber Bildung, welche au der hervorragenden 
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äleiiung Meadeisäolm'ä keinen geringen AuÜieü lial. Der 
Bekanntschaft Hendelasohn'B mit der alten Psalmen- 

Gomposition verdankt sein »tä. Psalm • einige seiner schön* 

sten poetischen Vorzüjie: die Einschaltung von Recita- 
tiven, den das antiphonische Verfahren nachbildenden 
Wechsel von Frauen- und Männerchören, die Vereinigung 
von Solo- and Cborgesaug in sogenannten Ensemble- 
sätsen, die durch Wiederholung des Thema »Harre auf 
Gott« herbeigeführte Abrunclung der zweiten Hälfte. Auch 
die Erweiterung des Textes durch den Schlussabschnill 
■Preis sei d^m llorrn« ibt auf enie Naclibildung der alten 
Tradition zuiuckzutühren, welche die meisteu i'saimen 
durch Zufügung des kleinen >GIoria*, desselben, welches 
auch dem »Magnißcat« angehängt wurde, abschloss. Unter 
den Cborsätzon des Psalms ist der erste »Wie der Hir?rh 
schreit«« der bedeutendste. Ihn zeichnet ein groBJ^er und 
freier Ton im Ausdruck der Sehnsucht nach Gott aus, 
sein Aufbau gelangt zu bedeutenden Höhepunkten. Der 
zweite dieser Höhepunkte, der Schluss des Mitteltheils, ist 
musikalisch durch eine geniale Wendung, die kühne und 
feine Rückkehr in die Haupttonart Fdur, gekennzeichnet. 
Der Schlusschor schläfit energisch volle Saiten der Freude 
an, so dass der Hörer durch einen frischen und festlichen 
Eindruck gehoben von dem Werke scheidet. 

Der nicht lange Zeit nach dieser Composition ent- 
F. MendelBsohn, standene 95. Psalm »Kommt, lasst uns anbetenn (op. 16) 
%. PwUn. verwendet den Solisten (Tenor als geistlosen Führer der 
Menge. Dadurch, dass der Chor seine Worte nachsingt, 
erhalten sie eine verduppelte und verstärkte Bedeutung. 
Aus der Anlage der Composition spricht ein hohes Pathos. 
Sie beginnt im Charakter demüthig frommer Andacht (Nr. 4 , 
Tenorsolo mit Chor). Aiie^. durchsogenen 
geht dann mit dem von ^jpj ~F*~F[ F p f \ Chor in den 
dem festlichen Signale ~ K«auiiMtiMr.ni Ton dräogen- 
.der Begeisterung über und endet nach zwei, denselben 
Stimmungskreis nochmals durchkreuzenden Zwischen- 
nummem, dem lieblichen, dankbar ergebenen Duett: 
»Denn in seiner Hand« und dem kraftvollen Chor »Denn 
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sein ist das Meer« mit ernster Mahnung: die Schluss- 
nummer »Heute, so ihr seine Stimme höret« (Tenorsolo 
und Chor) ist eins der schönsten Ensemblestiicke, welche 
Mendelssohn erfunden hat. Im Ausdruck eines tiefen 
Frnstes. einer edel wehmüthii?en und besorgten Stimmung, 
ist es eine ideale Leistung. Hoheit und Traurigkeit theilen 
sich in seinen Eindruck so eigenartig, dass man zum 
Vergleich nur Seitenstücke von Mendelssohn selbst heran- 
ziehen kann. Die Sopranarie »-Jerusalem, die du töd- 
test ele u aus »Paulus « steht in trei-sti^'er Verwandtschaft 
am näclisten. Doch ist in diesem Finale des 95. Psalms 
die ähnliche Emplindung in eine viel grössere und mäch- 
tiger erregte Form geleitet. Die Chorsätxe des Psalms 
kennzeichnet eine grosse Einfachheit und Entschiedenheit 
der Melodik. Das Bild, welches Mendelssohn von der 
Psalmencomposition vorschwebte, trug den Wahlspruch: 
kernifi; und würdig. Anf fliesen Eindruck hin arbeitet die 
Behandlung der Yocaipariie, sie erreicht ihn namentUch 
mit den wohlberechneten Unisonostellen. Daneben finden 
sich aber Einzelheiten von grösster Feinheit der Auf- 
fassun?. Besonders schön ist die Pianostelle im ersten 
Chor zu den Worten »imd niederfallen«'. Es ist auch 
unbeschadet des Strebens nach grossem und einfachem 
Styl viele kunstvolle Arbeit eingesetzt. Den Schluss des 
zweiten Chors bildet ein Canon zwischen Frauen* und 
Mftnnerstimmen über die Worte »Denn der Herr ist ein 
grosser Gott «. Am Schlusa der Nr. 4 kehrt die Musik des 
Eingangs wieder. 

Von den Psalmencantaten Mendelssohn's erscheinen F. Mendelssohn, 
die beiden genannten im heutigen Concerte am häufig- Miai aoniiMi« 
sten. Sein »Nisi dominus« (op. 84)^ der Erstling Hendels- «nd 
sohn's in der Gattung, während des ersten römischen ^^^^^ 
Aufenthalts geschrieben, 'ist eine durch die in den Sätzen '^JP^®" ^^^e- 
herri?chenden Gegensätze mächtige Composition. In seiner 
erregten Grundsiiminung, welche mit der der Hauptarien 
der Glaubenshelden Paulus und Elias verwandt ist, mag 
er aber den Ideen, welche sich Mendelssohn später selbst 
von der Psalmenmusik gebildet hatte, nur wenig 

II, 1. 
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entsprochen haben. Unter den Vorbildern, welchen Men- 
delssohn in diesem Werke narhfnln;te. ist S. Bach zu be- 
merken. Von ihm rührt die wiederholt versuchte An- 
näherung an den Ton des Choralliedes her. 

Wenn dieser Psalm von dem Concert mit einigem 
Rechte übergajig«n wird, so bleibt dies bei der grossen 
Psalmencantate, welche Mendelssohn über »Da Israel ans 
Egypten 7.0^« 'op. 51) geschrieben hat. sehr zu bedauern. 
Das einzvre Bedenken, welches man dieser, namentlich 
auch durch auf Händel s Styl fussende Tonmalereien im- 
posanten Composition gegenüber äussern kann, ist ein 
Lob: die Bemerkung, dass ein überreicher Musikinhalt 
etwas zu gleichmässig gedrängt zum Vortrag gelangt. 
Die Form dieses Vortrags war aber für Mendelssohn sicht- 
lich eine Principienfrage. Es galt ihm die starken Ein- 
schnitte der Cantate zu vermeiden. Auf die Componisten 
hat dieses Mendelssohn'sche Weric einen bedeutenden 
Einfluss ausgeübt, welcher auch darin sichtbar wird, dass 
in der Periode nacli Mendelssohn dieser in der älteren 
Litteratur fast vernachlässigte Text eine Liebiingsvorlage 
der kirchlichen Tonsetzer geworden ist. 
. Mendelnobii, Auf dem Gebiete der unbegleiteten Psalmenmotette 
Psalmen- hat Mendelssohn sehr nachdrücklich wieder das alte anti- 
moutten. phonische Stylprincip, den Wechselgesang der Chöre, zur 
Geltung gebracht. Unter den Compositinnen dieser Gat- 
tung ist das Hauptwerk die grosse achtstimmige Motette 
»Richte mich, Gott«. Die vierstimmige Motette »Aus tiefer 
Noth«r, welche nicht selten in geistlichen Concerten vor- 
kommt, hat Mendelssohn ersichtlich nicht als Psalm be- 
trachtet, sondern als Chorallied. Sie besteht aus einer 
Reihe Giior -Variationen über die Luther'sche Kirchen- 
melodie, welche an einer Stelle von einem freien und 
begleiteten Tenorsolo unterbrochen werden. 

Mit seinen Psalmencompositionen hat Mendelssohn 
eine Schule gegründet, deren Blüthe heute noch fort- 
dauert. Auch auf die Anhänger älterer Richtung wirkten 
die Arbeiten , welche Meudelssohn auf diesem Gebiete 
aufgestellt hatte, anregend. Sehr deutlich lässt sich diese 
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Thatsaclie in der Littcratur der für Männerchor geschrie- 
benen Psalmen verfolgen, auf welcliom (lebiete vorher 
B. Klein mit seiner kurz und geradeweg gehaltenen B. KleiQi 
Composition die Führung hatte. Schon in den yierziger 
Jahren wird hier das Mendelssohn'sche Muster maass* 
gebend, und ihm folgend und doch eigene Freiheit wah- 
rend, sclirioben Männer.' wie P, Schneider. J.Otto. F. F. Schneider, 
Lachner, F. Hill er und J. Faisst selir schtme Psalmen- J, Otto, 
cantaten für Männerstimmen, von vielen anderen Ton- F. Laohner, 
setzem (Adam, Erfurt, Stade etc.] begleitet und nachgeeifert. F* HUlerj 
Die Mehrzahl der bisher genannten Tonsetzer hat bei J, Faiaat. 
der Composition der Psalmen nicht an den König David, 
sondern an die hetcnde Tempelgemeinde gedacht imd die 
Worte und Gefühle der Dichtungen von der Lage und 
Stimmung der Einzelperson losgelöst und auf das allge- 
meine Verhtitniss der Menschheit zu Gott fihertragen. 
Nur eine kleinere Gruppe von Musikern hat dieser kirch- 
lichen, für den Allfiremeingebranch znrecht gelegten Auf- 
fassung gegenüber an dem subjektiven, persönlichen Ur- 
sprung dieser Dichtungen festgehalten und demselben 
Ausdruck gegeben. Dies geschah in der Regel durch 
emetk stttrkeren Auftrag der Elemente^ welche das Colorit 
und die Stimmung behandeln. Die Hauptvertreter dieser 
Richtung sind B. Marcello und A. Stadler. In neuerer 
Zeit hat mit besonderer Entschiedenheit Fr. Liszt diesen 
Standpunkt vertreten. Seine Paalmencompositionen — Fr. Lisst, 
fOnf sind veröffentlicht — haben aus diesem Grunde und Paainen. 
weil sie in einem auf kirchlicliem Gebiete ungebräuch- 
lichen Grade moderne Musikmittel verwenden, die öffcDt- 
liche Aufmerksamheit in hervorragender Weise erregt. 
Das Concert hat von vier derselben Notiz genommen. 
Am seltensten erscheint der 18. Psalm »Die Himmel er- 
zKhIenc, eine kräftig gehaltene Composition für Männer* 
stimmen, in welcher von dem Unisonosatz sehr geistvoll 
wmX wirksam reicher Gebrauch gemacht wird. Der 
23. Psalm ist in der erweiterten Form des dreitheiligen 
Solohedes , Sopran oder Tenor) gehalten. Der Textabschnitt 
von »Und auch im Thal der Nacht« ab — Herder's gereimte 

n* 
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Paraphrase liegt zu Grunde — bis »Gut Heil wird stets um 
mich seiiiM bildet den erregten, pathetisch deekouiten 
Mittel&ats. Der Haupttheil, der durch einige feierlich prä- 
ladirende Tacte eingeleitet wird, verläuft im Tone einer Be- 
geisterung, die sich im Ausdruck zarter Schwärmerei kaum 
genug thun kann. Das (Kolorit der Composition wird durch 
die Mitwukuug der Harfe ülark mitbestimmt. Als im 
GoQoert siemlich eingebflrgert dflrf en Lissf s Compositionen 
des iVI. und des 4S. Pe^ms betrachtet werden. Jener, 
für eine Solostimme (Sopran oder Tenor; und Frauenchor 
mit Begleitung von Violine. Harfe und Fianoforte (Orpel) 
geschrieben, häit ebenso wie der 23. eine einfache drei- 
theilige Form ein. Der erste Theil erzählt ohne Verweilen 
von den Leiden der Gefangenschaft und tbnt dies in 
einem Toi w! ' her durch seine romantische Mischung 
merkwürdifj; fesselt. Das klingt resignirt, müde und zu- 
gleich kraftvoll und stolz, apathisch traurig und auch 
zornig erregt. In den Gang schlichter Declamation üieasen 
ausdrucksvolle Accente, gef&hlvolle Gesaagartellen und 
Wendungen, welche orientalisch gefSrht sind. Es erhebt 
sich vor uns eine Gestalt, vom Alter halb gebrochen, 
aber mit dem Adel und der Würde des Prophetenthuras 
angethan . eine musikalische Uebertragung Bendemann- 
scher Figuren. Technisch ruht diese Einleitungsscene des 
487. Psalms hanptsäch- ^ Der sweite, nur 

lieh auf dem von Liszt « L.j j I f kurze Theil des 
unzertrennlichen Motive Psalms lenkt 

plötzlich ins Dramatische hinüber. Mit Bitterkeit und 
parodirender Ironie führt der Sänger die Scene vor, in 
welcher die Babylonier die heiligen Lieder Zions als Unter- 
haltung zu hören begehrten. Grimm und tiefste Trauer 
I5st er dann in einen Ausbruch von Sehnsucht und Liebe 
auf, in den jrewaltigen Ruf: »Jerusalem«. Dieses Wort in 
diesem Augenblick reisst die Genossen mit fort: Der Chor 
stimmt heissen Herzens mit eiu m das Wort nJerusalem«. 
Ein begeistertes und inniges Gedenken an die Stadt der 
Väter, in welches Solo und Chor sich theflen, fällt den 
dritten Theil der Composition. 
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Der i 3. Psalm »Herr, wie lange willst du meiner ver- 
gessen«, fftr Tenoisolo, Chor and Orchester geschrieben, 
geht über die einfache Anlage der beiden geschilderten 
Psalmen weit hinaus. Schliessen sich jene dem Liszt- 
schen Liede näher an, so ist dieser Vi. Psalm formell 
mit den sinfonischen Dichtungen des Tousetzers verwandt. 
Die thematische Bründviig, zwo. Theil sehr charakteri- 
stisch, folgt zu einem andern Theile rein musikalischen 
Zielen der Wirkung durch den Contrast. An Einzelstellen 
von genialer Fino;ehiino: ist auch diese Composition reich; 
unter ihren geschlossenen Partien raci:t durch Geist und 
vollendete Form das Andante con motü f^/y hervor. 

Liszt ist mit seiner Behandlung der Psalmen ohne 
eigentliche Nachfolge geblieben. Es sei d^n, dass einer 
oder der andere der späteren Tonsetzer von diesen Ar- 
beiten eine coloristische Anregung entnommen hat. So 
scheint durch ihn die Aufmerksamkeit auf die Harfe ge- 
lenkt worden za sein. Sehr wirksam hat dieses geschicht- 
liche Psalmeninstrmnent Hflll er -Härtung in seiner KfllltfEirtaag, 
kräftigen und wirksamen Composition des 90 ? alms «o Psilm. 
verwendet. In den wesentlichen «tylistischen Punkten 
stehen die hervortretenden neueren Psalmencomponisten 
(E. Grell, E. F. Richter, R. Franz, VV. Rust, W. Stade, E. GxeU. 
S. Jadassohn) auf der Seite Mendelssohn's. Auch E*r. BioktM. 
H. Götz (137. Psalm) ist dieser Gruppe beizuzählen. B. Fim». 
Seihständig erscheinen Moritz Hau mann, dessen "W. Bust. 
wohlklinfrende, andachtsvolle a capella-Compositionon die W. Stade. 
Kircheiichüre nicht vergessen sollten, und Joachim R äff, 8. Jadassohn. 
Seine sehr umfangreiche, für achtetimmigen Chor und B. OOti. 
grosses Orchesters bestimmte Bearbeitung des »De pro- M. Bauptmaiin. 
fundis" wird selten aufgeführt. Ihre wirksamste Partie J. Ea£^ 
hat die Composition in der Sopranarie mit Frauenchor Da profandis. 
»Quia apud te«, welche reich ist an bedeutenden Ue- 
clamationsstellen. Zwei schlichte, aber bemerkenswerthe 
Arbeiten auf dem Psalmenfelde besitzen wir von J. B ra hm s. Bnhoii 
Sein u. Psalm ist ähnlich wie der Psalm von Franz 19. PmiI«. 
Schubert, dem viele Neuere gefolgt sind, für aequale 
Stimmen geschrieben ; für dreistimmigen Frauencbor mit 
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Begleilung der Orgel. Die Anlage ist die der alten ita- 
lienischen Cantate: eine Folge von knapp gehaltenen 
Sätzen, die sich ohne Unterbredmng aneinandersch Hessen. 

Der Ausdruck ist einfach aber reich, namentlich durch 
ungesuchte Knerjzie ausgezeicimet. Die Composition 
(op. 27j gehört zu der Reihe von Vorarbeiten auf geist- 
lichem Gebiete, durch welche Brahms zu dem Schöpfer 
des »Deutschen Requiems« heranreifte. Einzelne Partien 
des Psalms erinnern formell und geistig direct an den 
vierteil Satz jenes grossen Werkes. Wenn wir der Com- 
position im ('oncert so selten be<^en:nen, so liegt ein 
Grund daiür mit in der anstreugeudeu Führung der 
oberen Sopranstimme. In grösseren Verhältnissen mit 
mehrfacher Benutzung der Fugenform hat Brahms den 
5i. Psalm »Schaffe in mir Gott« (für gemischten Chor 
a capella angelegt. Im Mittelpunkt der Composition steht 
der leidenschaftlich düstere Satz: MYerwirf mich nicht«. 



Unter den Kirchenstucken auf biblischen Text, welche 
von den älteren Tonseizern fast ständig componirt zu 
werden pflegen, sind noch die Litaneien und die La- 
mentationen zu nennen. Die Litaneien sind Bittge- 
sänge ^ welche mit den Anfangsworten der Messe » dem 
»Kyrie eleison« beginnen und mit ihren Schlussworten 
»Agnus dei. miserere nobis" enden. Der dazwischen he- 
gende Text wechselt nach den Veranlassungen, für welche 
die Litanei angestünmt wird. Nimmt die Litanei die 
Stelle des allgemeinen Kirchengebets ein, so kehrt das 
volksthümliche »Kyrie eleison « in Tielfachen Wieder- 
holungen wieder. Wird sie bei Wallfahrten und Pro- 
cessionen angestimmt, so ruft man der Mutter Maria oder 
anderen Heiligen zahlreiche »Ora pro nobis» zu. In der 
Composition wurden die Litaneien in der Regel für 
WecbselcbGre gesetzt, aber in einem einfachen und 
knappen Style. Die Lamentationen haben Klagelieder 
des Jeremias zum Text und gehören im Juithoiischen 



^ 343 ^ 



Cultus zn dem musikalischen Bestand der Charwoche. 
Mit den Passionen iheilen sie ausser dieser Bestimmung 
auch manche fonnelte Eigenschaften. Auch bei den La- 
mentationen ist die Ueberschrift als feierlicher Introitua 
mitcomponirt. Noch befremdlicher sind aber die hei 
einigen Tonsetzern f^ebräiichlichen Zwischensätze zwi- 
schen den einzelnen Versen. Ihren Text bilden Buch- 
staben des hebräischen Alphabets. Aleph nach dem ersten, 
Beta nach dem zweiten, Ghimel nach dem dritten Vers 
u s. \v. Musikalisch sind diese Zwischensätze in der 
He<;ül die Kernstellen der Tomposition . von den Ton- 
sctzcrn in concentrirtester Stimmiin;i und mit der griissten 
Anspannung der künstlerischen Kraft entworfen, ein meik- 
wilrdiges Surrogat einer ausdrucksvollen Instrumental-, 
musik. 

Ihr Text macht die Litaneien wie die Lamentationen 
für das Concert wcni^i geeifinet. Es erscheinen hier des- 
halb auch nur ganz wenige von ihnen. Bekannt sind 
die Lamentationen von G. Allegri (mit Schluss von Ö.Allegrl(Biordi) 
B i 0 r d i', seltener kommen die von Fr. Durante vor. Mit Lam»iitotu>ii«&. 
Begleitung sind die Lamentationen überhaupt wenig com- Pr. Siutste, 
ponirt worden. Dagegen wurden din Litaneien auch in Lainetit-i'if'üfn 
der Zeit und in dem Style der Cantate noch häufig in "'"^ Luanci. 
Musik gesetzt. Das Concert kennt als Litaneien letzterer 
Art die von Fr. Durante und von W. A. Mozart. W. A, Hoiartf 

Litftui. 



Wenn bisher vom Motetten.style die llede gev/esen, 
ist, so war das Wort Motette in dem Sinne gemeint, 
welcher heute der allgemein gebräuchlichste ist, in dem 
Sinne, in welchem man unter Motette unbegleitete kirch» 
liehe Chorsätze jeder Art versteht, welclie nicht zur 
Messe, zum Lied und zum Chorale gehören. Die.se Be- 
. Stimmung, welche von dem musikalischen Style ausgeht, 
reicht für den grössten Theil der Motettenlitteratur aus 
und scheint zu jeder Zeit der anderen gegenüber, welche 
die Tonsätze nach Text und liturgischer Verwendung 
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ordnet und benennt, gleichberechtigt oder bevorzugt ge- 
wesen zu sein. So hat Palestrina z. B. sein berühmtes 
»Stabat mater« nicht unter dem Titel Hymne, sondern 
als Motette veröffentlicht und ist mit seinen Psalmen- 
compositionen ebenso verfahren. Ja die I.itnr{»ik selbst 
hat sich dem musikalischen Gesichtspunkte mit einem 
wahren Uebereifer untergeordnet und ihn dahin erweitert, 
dass alle kirchlichen Tonsätze, welche nicht zu dem 
Ordinarium der Messe gehdrten, Motetten genannt wurden, 
schliesslich sogar ohne Rücksicht darauf, wess musika- 
lischen Styls sie waren. So ist es mit diesem letzten 
Schritte dahin(:ek(»niTnen , dass auch OfTertorien. Gra- 
dualien und andere Sätze, welclie mit Orcliesterbegleitung 
Gomponirt waren, wie z. B. Haydn's »Insanae vanae curae«, 
doch unter der Benennung Motetten in Umlaüf kommen 
konnten. 

T^rsprün glich scheint die Motette der weltlichen Musik 
augeliört zu haben. Sie war ein Satz über einen kurzen 
Spruch {französisch: mot). Die Niederländer übertrugen 
sie auf Bibelsprüche und andere geistliehe Texte und 
fährten sie in dem auf cantus firmus ruhenden contra- 
punktischen Style aus. welcher ihnen eiiren war. 

Die Italicner übernahmen einfach den niederländischen 
Styl der Motette und errichteten in ihm einen Schatz 
von Tonwerken, dessen Umfang uuermesslich gross ist 
In unseren neueren Sammelwerken liegt ein achtbarer 
Bruchtlieil jener alten niederländischen und italienischen 
Moteltenarbeit im bequemen Partiturdruck vor, welcher 
auch für den Kirchendienst mehr und mehr nutzbar sre- 
macht wird. Was davon als ständige Erscheinung iu das 
Repertoir der Goncerte aufgenommen ist, beschränkt sich 
0. P. dflPtl«- bis heute auf wenige Werke und Namen. Palestrina 
Btrina, ist vertretenmit »Adoramus tc Christen. »0 crux ave«, 
Hoteitea. »Sicut cervus« [i. Theil), )Gau(lent in coeiis« und 
den Improperien. Jene drei gehören nicht eigentlich 
zu Palestrina's bedeutendsten Motettenwerken. Sie ver> 
anschaulichen aber in ihrem Yerhältniss zum Text sehr 
gut die milde feine Natur des grossen Meisters und 
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empfehlen sich einer, an den lan^ansgesponnenen Styl 
der alten italienisrhen Motette nicht ;ie\vö}inten Zuliörer- 
schaft gegenüber durch ihre kurze Fassung. Die Impro- 
perien gehSxen weniger in den Motettenstyl, als in einen 
Psalmenstyl, wie ihn ähnlicli Allegri für seine »Miserere« 
verwendete. Palestrina henutzte. wie der frenannte Ton- 
setzer, zu diesem merkwürdigen Cliarfreita^'sdialop:, welcher 
gebetsarüg scliliesst, ebenfalls absichtlich die einfachsten 
Tonformen und erzielte mit ihnen einen alterthümlichen, 
fremdartigen und halb schauerlichen Eindruck. Die kleine 
Arbeit half Palestrina's Bedeutung erkennen und hat bis 
zur Gegenwart zum eisernen Bestand der Charwochen- 
mnsik in der Sixtina gehört. Neuerdings bringen die 
Ghorvereine in ihren geistlichen Concerten aus dem Mo- 
tettenschatz auch häufiger eine oder die andere Nummer 
aus den 89 Sätzen, welche Palestrina Aber Verse aus 
dem »Hohen Lied« des Salomen geschrieben hat. Leider 
erschwert die Natur des Textes den Genn.ss dieser herr- 
lichen scliwärmerisclien Compositionen . die wegen der 
Wärme ihrer Empündung und wegen ihrer Annäherung 
an die Stimmung des Madrigals zu den gefeiertsten, be- 
liebtesten und verbreitetsten Arbeiten des Heisters ge- 
hörten. Die Improperien ^^ind in unseren Concerten auch 
in der Composition von L. Vittor ia vertreten. Die Be- L, Vittoria, 
arbeitung dieses Tonsetzers beruht auf einem kürzeren Motetten. 
Text. Mit Palestrina's Auffassung stimmt sie principiell, 
d. h. in der Verwendung psalmodirender Elemente, iiber- 
ein, weicht aber an einzelnen Satzschlüssen durch eine 
bewegtere Melodik ab. Ihr Charakter ist heller. Zwei 
andere Motetten des Vittoria. welche ebenfalls auf dem 
Repertoir der Chorvereine als eingebürgert betrachtet 
werden* können, sein »0 yos omnes« und sein »Jesu 
dnicis memoria« gehören ebenfalls jener Glasse kurzer 
und sinniger Motetten an, welche in B'orm und Geist sich 
dem Liede nähern. Unsere Männerchöre haben aus 
dieser Gattung ihr Repertoir mit üriginalconapositionen 
und Arrangements aus der Vocalperiode ebenfalls zu be- 
reichern begonnen. Als ein» der noch wenig ausgenutzten 
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H. L. Hassler. Meister ist hier H. L. Hassler zu nennen. Diejenigen 
unter den zur Zeit allgemein geläufigen Motettencompo- 
sitionen des 16. Jahrbundefts, welch« die Verbindung, in 
welche die Motette mit dem Liede trat, am deutlichsten 
J. Arcadelt, zeigen, sind das »Ave Maria« von J. A r c a de 1 1 und das 
Ave Mnria. » E c c 6 qu 0 m o d o " von J a cob G a llus. Beide Tonsetzer 
J. Gallus, haben viel grössere Motetten geschrieben — von Arcadelt 

Eee« tvomodo. war namentlich das achtstimmige »Pater noster» berühmt 
aber diese schönen Kleinigkeiten sind von einem be- 
sonderen geschichtlichen Interesse. Diese Werke fliessen 
melodisch in ]aiitcr kleinen, reizenden Weilen einher, 
Arcadelt — dessen AutorscliafL allerdings angezweifelt 
wird — setzt in choralartigen Strophen ab: Gallus aber 
wird mit der Wiederholong des rührenden Refrains »Et 
erit in pace« ganz volksthümlich. Dass in der letzteren 
Composition Blnt vom deutschen Volksliede fliesst, ist 
schon häulit^ ausgesprochen worden. Wie sehr über alle 
Motetten des 16. Jahrhunderts hinweg dieses »Kcce quo- 
modo moritiirR bekannt und beliebt war, das beweisen 
die früher citirten Fälle von Verwendung dieser Com- 
Position durch andere Tonsetzer. 

Orlando di Lasso hat den strenjr contrapunktirenden 
Motettenstyl mit cantus llrmus nur in einzehien Sätzen. 
Sein sechsstimmiges « P a l e r n ü s t e r « in F ist eine Meister- 
arbeit dieser Gattung: die liturgische Grundmelodie im 
unteren Tenor, die übrigen Stimmen nacitalimend oder 
in freier Anmuth neue Ideen der Andaclit hinzutragend. 
Die Melirzalil der Motetten Orlando's hat einen bescliei- 
denen Umfang, zeigt uns aber in demselben Stück den 
Motettenstyl mit madrigalischen Elementen stark ver- 
mischt. In der Regel wird durch die letzteren der gei- 
stige Charakter der Composition bestimmt, wi6 in der 
bekannten Weihnachtsmotette > Antjelus ad pastores« 
mit dem kräftig fröhlichen Hallelujahschluss oder in dem 
vierstimmigen »Regina coeli«, welches heitere Figuren 
durchrollen. Das Recht der Motzte wahren Nachahmungen 
kleinerer Form. Die in Styl und Gedanken reichste unter 
den heute im Goncert vorkommenden Motetten des 
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Orlando ist sein vierstimmiges »Salvo regina«, eine 
Composition, in welcher erhabene, ruiirende und naive 
Züge zu einer wunderbaren Einheit verschmolzen sind. 
Formell ist in dem kleinen Meisterwerke besonders die 
Benutzung von Pausen und Synkopen an der Stelle »ad 
te suspiramus« interessant. Auch die durch die Anecdoten 
über ihre erste Aufführung besonders berühmte Motette 
»Gustale et v i de tea gehört zu den wirkungsvollsten 
Arbeiten Lasao*s. 

Die Motette wurde viel tiefer und fortgesetzt in den 
Entwickelungsprocoss der Tonkunst liineingezogen als die 
Messe. Während sicli die letztere gegen eine ganze Reihe 
unbedeutenderer formeller Durchgangserscheinungen ihre 
Abgesc^ossenheit wahrte, hinterlassen die letzteren fast 
alle in der Motette ihre Spuren. So kann man z. B. 
die vorübergellende Herrschaft der Chromatik in der 
Motettenlitteratur des ausgehenden in. Jahrhunderts ziem- 
lich genau verfolgen. Die dramatische Richtung, welche 
endlich auch in die Messe siegend eindrang, nahm von 
der Motette viel früher schon Beschlag. Das bekannte 
uSalve regtna« des älteren Bernabei z. B. verdankt 
seine schönen Declamationsstellen dieser Thatsache. In 
Italien führte diese Wendung znnächst zu einer voll- 
ständigen Verweltlicliung der Motettenmusik, von wehdier 
wir au dem »Exultate deo« des A. Scariatti, ferner 
an den Motetten Legrenzi's und Rovetta^s — um in 
Deutschland bekannte Stücke zu nennen — bereits An- 
fänge beobachten können. Noch während des 17. Jahr- 
hunderts ging in Italien die Motette als a capella-Com- 
position zu Grunde. 

In Deutschland hatte die Motette schon -seit dem 
Anfang des 46. Jahrhunderts einen Theil ihres Gebiets 
an Lied und Clioral abtreten müssen. Bedeutende und 
durchgebildete Tonsetzer richteten alte vmd bekannte 
weltliche und geistliche Melodien für einen mehrstim- 
migen Tonsatz ein. Der gemeine Mann hörte seine eignen 
lieben Weisen in der Kirche in einer Form, welche ihm 
einzustimmen erlaubte, deren sinnvolle und kunstvolle 



Bennsbei, 
Salve ngina. 



A. Boailatti, 
Exaltat« deo. 
lätgnvA vad 
BAvefeta, 
Kotottan. 
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Harmonie aber sein Denken und Fflhlen h&her trogen 
Vereinzelte und verwandte Srsehcdnongen einer eoldien 

auf volksth&mlichem Grund aufgerichteten kirehlichen Ton- 
kunst kommen auch in anderen Ländern vor. Aber wir 
dürfen uns dieses deutschen Schatzes als eines besonders 
reichen und systematisch ausgebildeten freuen. Das heu- 
tige geistliche Concert thut Recht daran, wenn es die lie- 
benswürdigen Sätze der Hassler, Gumpoltzshaimer. 
Schröter, der bpiden Prätorius, Calvicins. Boden- 
schatz, der Eccard und Stobäus immer wieder in 
Erinnerung bringt Die Spitze dieser Entwickelung bilden., 
die prenssischen Festlieder von Eccard, welche sich 
bereits der Motette wieder nähern. Auch auf die eon- 
trapunktirende Motette der Deutschen hat die Berührung 
mit den vnlksthümlichen Formen einen Einfluss geäussert. 
Mit der italienischen verglichen, ist der deutschen Mo- 
tette eine lebhaftere Haltung, ein rascheres Wesen eigen. 
Motive, Ghttre und Gborgruppen wechseln schnell. Ein 
bewegter Zug geht durch die Form. Der Ausdruck fiber- 
rascht durcli Kraft einerseits, andererseits durch TTorz- 
lichkeit. Für den ersteren Fall bietet das Concert emen 
r. LeisriBg, Beleg in F. Leisring's »Trotz sei dem Teufel«, für den 
Trota sei dam anderen in Milchior Franck's herrlicher Motette: «In 
Te«f«l. den Armein dein«. Andreas Hammerschmidt, einer 
M. Franok, der gefeiertsten Motettencomponisten des 1 7. Jahrhunderts, 
In den Armen zei^i uns in den lieuto noch von ihm gesungenen Werken 
dein. wSchafTe in mir Gott ' und »Sei gegrüsst Jesu« dieselben 
A. Hammer- Eigenschaften, allerdings durch einen Zug von Trocken- 
Böhmidt. heit beeinträchtigt. Auch in der Motette ist Heinrich 
H. Sohflti. Schlitz der benrorragendste unter den deutschen Ton- 
setzern des i7 Jahrhunderts. Was von Schützens Mo- 
tettenwerken im Concert heute gesungen wird, beschränkt 
sich allerdings nur auf wenige Nummern: Nur seine Mo- 
tette: »Cantate domino«, sein begleitetes »Pater nosterw, 
der Dialog zwischen dem Engel und Maria und die Seene 
»Saul, Saul, was verfolgst du mich« kommen regel- 
mässi-^er auf dem Programm vor. Aber diese kleine An- 
zahl Werke genügt, um einen Begriff von dem zu geben, 
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was Schütz als Motettencomponist geleistet hat, und die 
weseutlicliäten Kigeuschaflen seines Geistes und seiner 
Kunst zu verauBcliaiiliehexi. Die Motette »Cantate« 
stimmt mit dem alten Style noch ziemlich eng fibenein: 
Für jeden neuen Gedanken des Textes wird ein neues 
Tonmotiv aufnjestellt und in den hetheiligten Stimmen zu 
einem selbständigen Abschnitt ausgeführt. Schützens be- 
sondere Art spricht sich in der Einfachheit und Be- 
stimmtheit dieser Motive ans. Sie haben eine bildliche 
Kraft und Anschaulichkeit, welche naturfrisch auf die 
Fantasie des Zuhörers einwirkt und zur Mitarbeit fort- 
reisst. Von weldier Gewalt ist der Einsatz dieses »^Can- 
tate», und doch besteht das ganze Thema nur aus den 
Dreiklangsnoten. Mit gleicher Kraft und Natftrliehkeit 
giebt das Motiv bei «in tympano« den Glanz und die 
Wucht einer stolzen Feslmusik wieder. Das neue for- 
melle Element dieser Motette besteht nur in der Hinzu- 
fügung einer Viadana'schen Generalbassstimme. In den 
anderen der genannten Motettenwerke Schützens macht 
sich der Einfluss der neuen italienischen Musikentwickelung 
tiefer geltend. Sie enthalten concertirende und drama- 
lisiifmdf^ Bpstandtheile und sind auf die Mitwirkung der 
liistrurnente, auf den Wechsel von einzelnen Stimmen 
und Churgesang hin gleich entworfen. Wie die Mehr- 
zahl der grossen Tonsetzer in der Zeit des 46. und 47. 
Jahrhunderts hat auch Schütz das »Pater n oster« mehr 
als einmal eomponirt. Die von Rochlitz und anderen 
neueren Sammlern mit^rüipilte Bearbeitung, welche in 
unseren Choraufiüiiriiii:;f ti zuweiien zu Gehör gohracht 
wird, beiiaudelt das Gebet des Herrn in einer sehr brei- 
ten und durch sehöne OriginaUtAt ausgezeichneten Form. 
Der hervorstechendste Zug ist die Durchführung des 
kurzen, zweitönig breiten Anrufmotivs »Vater«. Vor den 
einzelnen Bitten immer wieder von Stimme zu Stimme 
getragen, giebt es der Composition eine besondere In- 
brunst. Die einzelnen Bitten haben nach alter Motetten- 
art jede ihr eignes Thema. Der grOsste Theil dieser 
Themen ist aber modern geformt und sehr eingehend 
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durcli geführt. Erst am Schlüsse beim «Denn dein ist das 
Reich« lenkt Schütz m deu antiphonischen Chorstyl ein, 
in welehem die Venetianer — nach ihnen auch Hassler — 
das »Pater noster« durchaus zu behandeln pflegten. Die 
gewaltigste unter den heute bekannten dramatischen Mo- 
tetten nicht hhjs Schützens ist dessen vierzeluistinimigcr 
Satz (ausserdem noch Ürchesterhegleitung: 2 Violinen und 
Conttnuo) »Saul, Saul, was verfolgst du mich?« 
Sehfitz hat in diesem Stück den Versuch gemacht, die 
Stimme Gottes, welche den Saulus auf seinem Wege 
nach Damaskus zum PanliT^ machte, musikalisch darzu- 
stellen und diesen Versuch in einer gewaltigren genialen 
Art durchgeführt. Das einfache, aber durch Pausen und 
durch den dreimaligen Namensnif Saul sehr ausdruckst 
voll, fast bedrohlich wirkende Fragethema: »Saul, Saul, 
Saul, was verfolgst du mich« setzt in den tiefsten Bässen 
wie in der Ferne nnd im Dunkeln ein , wandert leise 
nach der Höhe durch den Chor, klingt im Orchester 
magisch an, rückt plötzlich im ersclireckenden Forte der 
drei Chdre mit den Instrumenten wie eine Riesengestalt 
in leibhaftige Nähe, verliert dch wieder, kehrt zurück, 
wechselt aus dem Unheimlichen und Grandiosen ins Zu- 
sprechende und Rührende, hehauptet den Platz dann 
lange fest, bald Hebend, bald drohend, und schwindet 
endlich so plötzlich, wie es gekommen. Gegen das Ende 
hm hat Schtttz mit einem von ihm oft beliebten Satz- 
mittel, dem der liej^enden Stimme, eine gewaltige Wirkung 
erreirht. Es ist unheimlich und heängstigend, wie die 
langen Noten des Haupltenors die howegte Rhythmik 
der anderen Stimmen durchdröhnen. Das Tonbild als 
Ganzes erreicht die erschfltternde Wirkung einer Vision. 
Die formelle Anlage ist dreitheilig. Den Mitteltheil nimmt 
die den Solostimmen gegebene Durchführung des im 
ruhigen Ernste warnenden Tliemas «Es wird dir schwer 
werden«' ein. Nebenbei sei bemerkt, dass sich unter den 
Sologesängen Schützens ein Seitenstück zum »Saul« in 
der grossen Klage David's »Absalon, fili mei|i findet 
Auch diese Composition (für Basssolo, Orgel und Posaunen) 
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ist nach dem Princip des Crescendo und Decrescendo an- 
gelegt und erschütternd durchgeführt. 

Solche Ton der alten Motettenform abweichende Er- 
satzstücke der Motette hatten auch neue Gattnngsbe* 
^eic}innnfren. Scliütz nnnnte derartige Werke jjanz nW- 
f,'eMieiii »(".antiones sacrae^ und anders, andere l'onsetzer 
erfanden entsprechende Titel: Stobaeus: Dialoge, Hammer- 
schmidt: muaikalische Gespräche etc. 

Wenn in Deutschland die dramatisirte und begleitete 
Motette die alte a-capella-Motette nicht so völlig ver- 
drän<:to wio in Italien, verdanken wir (diesen Umstand 
der Existenz der Curr e nden, welclie bei ihren Uinzüfjen 
und bei ihren AufiUhrungen auf der Strasse und vor den 
Häusern die unbegleiteten Chorsätse nicht entbehren 
konnten. Besonders in Sachsen und Thüringen hatten 
die Gurrenden eine tief ins Volksleben einfrreifende Fic- 
deutung. Dort sind auch im 17. und 18. Jahrhundert die 
meisten a-capella- Motetten geschrieben worden: im 
Dorcbschnitt Werke, an welche man einen streng kirch- 
liehen Haassstab nicht anlegen darf. Sie spiegeln aber 
ein rfihmliches Stück deutsclier Musikgeschichte wieder. 
Man sieht, wie viel musikalische Tüchtigkeit nnd Eifer 
in diesen Ländern herrschte, man sieht die Naivetiit des 
blossen Handwerks, man hört den Pulsscblag des fröh- 
lichen deutschen Herzens und man bemerkt auch in 
ihnen besondere StrQmnngen des religiösen Lebens 
und der Entwickelung der Tonkunst. Von dem neuen 
dramatischen Musikwesfn welches aus den Residenzen 
zu den Cantoien und Organisten liindrang, eignete sich 
die Currendenmotette etwas Sinn für Effect, Contrast 
nnd Declamation an. Tiefer ward sie nicht berührt. Die 
Neigung zu rhythmischer Lebhaffigkeit besass sie von 
allein tih r\n Geschenk, zu welchem die heimathliche 
Volksmusik und zum grösseren Theil die Orgelmusik bei- 
gesteuert hatten. Die reiche Einmischung von Orgel- 
figuren in den Vocalsatz ist bis anf Schicht*» Zeil ein 
Kennzeichen der deutschen Motette geblieben. Erst 
durch Mendelssohn trat eine gründliche Aenderung ein. 
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Bin Hauptvertreter der höchsten Art Thflripger JSo- 
II. BaoL teltenkunst ist Michael Bach, von dessen Werken 
vor eini«^en Jahrzehnten noch die Stücke »Nun hab' 
ich überwunden«, »Unser Leben ist«, »Herr, wenn ich 
dich nur habe«, »Ich weiss, dass mein ErlOser lebt« in 
Chorconcerten anzutrefTen waren. Auch die Motetten 
Ji 8i Baob» seines grossen Neffen J. S. Bach, diejenigen Motetten, 
an welche wir denken, sobald von der Gattung über- 
haupt gesprochen wird, haben zum Theil einen Zug der 
thüringischen Currendenmotette. Das ist die Freude am 
Singen und Klingen, die Selbständigkeit des musikalischen 
Elements im Chorsatz. Bach ging allerdings über den 
Durchschnitt der hcimathlichen Vorbilder schon darin 
überlegen hinaus, dass er seine Motetten für Begleitung 
schrieb. Diese Thatsache steht durch das Zeugniss von 
Ph. £. Bach fest, sie ergiebt sieh aus den harmonischen 
Verhftttnissen vieler SteUen, deren Äccorde nur dann 
richtig sind, wenn man den Bass als einen seehzehnfüssigen 
OrfTclbass auffasst. Mit kleinen Aenderungen kann man 
sie jedoch auch a-capella singen. Bach fasste in seinen 
Motetten , man iiaun fast sagen. Alles zu einer höheren 
Einheit zusammen, was in den sämmtlicben Styler- 
scheinungen der Motetten gescliichte bis dahin Schönes 
und Berechtigtes zum Vorschein jzekominen war: das 
vollendete gesan^iliche Wesen der frühen Vocalperiode, 
die Bestimmtheit und den Beichlhum des Ausdrucks, 
welcher die dramatische Periode kennzeichnet, die Frei- 
heit der musikalischen Bewegung, den Schmuck und die 
grosse Anlage des Formenbaues, welche sich mit dem 
Concertstyl entwickelten. Und er führte alle diese Vor- 
züge noch auf eine höhere Stufe. Es wird auch von den 
Sängern, von den Mitgliedern der Chorvereine empfunden, 
dass diese Bach'schen Motetten eine Krone der Gattung 
sind. Sie setzen ihren besonderen Stolz darein, die 
Schwieritj;keiten, welclio in dem häufig or^^elartigen Style 
dieser Werke liegen, zu überwinden, und es triebt Nichts 
in dem grossen Bereiche der Chorlitteratur, was schliess- 
lich mit grösserer Lust und Freude gesungen wird. 
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Obwolil nach seiner ajntliclien Stelluriir anjrpnoiiimeii 
werden kann, dass Bach sehr viele Motetten geschrieben 
hat, besitzen wir doch nur fünf, bei denen die Echtheit 
genügend verbürgt ist Ihre Textanfänge heissen : »Singet 
dem Herrn«, »Komm. Jesu, komm«, )>Fürchfe dich nirlil-., 
»Der Geist hilft«, »Jesu, meine Freude«. Diese Motetten 
sind beiläufig die einzigen unier den Vocaiwerken Bach's, 
welche den grossen Schlaf, in welchem Jahrzehnte lang 
die ganze Gesangcomposition des Meisters lag, nicht mit- 
geschlafen haben. Sowohl bei den Thomanern als auch 
bei anderen sächsischen Schülerchören blieben die Mo- 
tetten beständig in üebung und wirkten als Ansporn des 
Ehrgeizes. Sie sind es, welche Mozart bei Doles kennen 
lernte. Vier unter diesen Motetten sind achtstimmig, 
doppelchörig; eine, »Jesu, meine Freude«, die längste von 
allen, ist fünfstimmig. Es sind sämmtlich Choralmotetten, 
doch i.st die Stellung, welche der Choral in den einzelnen 
Stücken einnimmt, eine verschiedene. Im j?rosscn Ganzen 
tritt er mehr als Schmuck und Beigabe auf, denn als 
Grandstütze der Erfindung, als welche ihn die älteren 
Tonsetzer in der Motette gern handhabten. 

Unter den achtstimmigen Motetten de.s Bandes sind 
die hedentendslen die Nr 1 »Sinj^et dem Herrn» und die 
Nr. 4 ».Komm, Jesu, komm«. Sie tragen am stärksten die 
Züge des Bach'schen Geistes, die Kraft und Tiefe der 
Empfindung, die Kühnheit und Macht des Ausdracks und 
die subtile Feinheit der Auffassung. In der Behandlung 
und Wirkung des Klangwerkes, in der Güte der soge- 
nannten Factnr stellen die anderen ilnien ziemlich gleich. 

Die Motette «Singet dem irlerrn« gehört textlich 
zum grossen Theil der Psalmencomposition an. Es idnd 
die bekannten Anfangsversc des 41«. Psalms, welche ihrem 
ersten Satze zu Grunde liegen. Bach lässt sie uns wie 
aus dem Munde einer von Frcnde mäclitig erregten 
Menge hören. Ohne alle Einleitung und Vorbereitung 
führt er uns Mitten hindn in das bereits im vollen 
Schwünge begriffene Jnbiliren und Goncertiren der be- 
geisterten Massen. Obwohl es des Anfeuems nicht bedarf, 

n, 1. i» 
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hdren wir doch au? modo rat o. Dieses freudige Signal 
durch den ganzen J i^L^_ir%^ belebt die wunderbar 
Satz den einen Chor ff * ' ^'y~~= - fliessende und volle 
dem andern zurufen: sia.g«t Composition mit sce- 

nischer Anschaulichkeit. Der formellen Anlage nach be- 
steht dieMr grosse erste Satz ans zwei TheÜen. Der 
erste folgt dem herkömmlichen Brauch der Motette, dass 
jeder selbständige Textgedanke sein eigenes musikalische 
Thema hat. Wir haben drei Sprüclie: a) »Singet dem 
Herrn ein neues Lied«, h} «Die Gemeinde der HeiUgen sollen 
ihn loben«, c) »Israel freue sich des, der ihn gnnacht hat« 
— infolgedessen auch drei in der Musik dieses eisten 
Theils sich sondernde Abschnitte. Das Thema a) »Singet 
etc.« und 55eine Durchführung ist conrertirender Natur. In 
den einzelnen Stimmen treten gleiciisam die Künstler des 
Volks hervor und erfreuen die lauschende und zustimmende 
Menge mit den herrlich hinklingenden Figuren, in welche 
sie das Lob Gottes kleiden. Und die Rollen wechseln 
zwischen den Chören. Das zweite Thema h; -Die Gemeine 
der Heiligen^ und seine Gruppe ist ruhigerer, ernster, zu- 
redender Natur, das dritte »Israel freue sich« wieder leb- 
hafter, entschieden und feurig. Es treibt zu einw Spitze 
und an dieser setzt der zweite Theil des Satzes ein: eine 
grossartige Fuge ilber das Thema: 

welches die acht Stimmen nach und nach sftmmtlich 
aufnehmen. Der Schluss dieser Fuge verläuft in rollende 

Sechzehntel fiLTUren. welchen Räch in Durchführunn:en und 
Episoden eine grosse Fülle jauchzenden, trillernden und 
lachenden Naturklangs entnimmt. Gewiss ist die Kunst 
in diesem zweiten Theil des Satzes eine bswundetiis* 
werthe, unvergleichlich grosse, aber noch grSsser ist die 
Freiheit, Macht und Naivetät des freudigen Ausdrucks, 
hinter welchen alles Technische verschwindet. Im zweiten 
Satze der Motette -Wie Väter mit Erbarmen- tritt der 
Choral («Nun lob mein Seel den Herrn« ist die Melodie) 
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ein. Der zweite Chor singt ihn, der erste Chor iSolo- 
quartett) unterbricht die einzelnen Zeilen mit freien 
Zwischengesängen, die vorwiegend nur eine massige 

Länge haben und allo sehr scIh'mi aiisdruckvull schhessen. 
Der dritte Satz ist eine von den beiden Chören im regel- 
mässigen Wechsel durcligefülirte Fantasie über das Thema: 



IjU,VitilllITi I m III miniin Thitnn.ln tiit ihn üt >.(;i:;cr j^-roMenHerrüchkeit. 

Ihrem mehr anmnlhigen Charakter und dircm Umfang 
nach ist sie von Bach weniger als selbstamliger Salz, denn 
als Emieitung zu dem finale der iMotetle gedacht; einer 
Fuge über das Thema: 

All? Tivaco. 
tt.L ■ J I 

y 

AI. . . - . .UswmO 

Dassel i)e hat die Häridel'sche Art 
des langen Ausholens uad die regel- 
dnittti».!»» dnBwn mässige Figuration, die Bach in 
seinen Cliorfugen liebt; die Ausführung ist verhältnisfr- 
mässig kurz. Am Schlüsse thun sich die Soprane durch 
einige energische Ausrufe des Entzückens hervor. 

Die Motette »Komm, Jesu, künun«t ,Xr. 4) ist ein vo- 
cales Seitenslück zu jenen zahlreichen Cantalen Bach's, 
in welchem dieser Tonsetzer einer erdenmilden, nach Tod 
und himmlischem Leben sehnsuchtsvoll verlangenden 
Stimmung Ausrlrnck giebt. Ks gehören diese Arbeiten 
zu den gewaltigsten Aeusserungen des Bacli'schen (je- 
müthes, welches in seiner tiefen, edlen Melancholie eine 
seiner eigenthümlichsten und ergreifendsten Eigenschaften 
besitzt Aehnlich dem Gang in den entsprechenden Can> 
taten entwickelt sich auch die Motette »Komm, Jesu, 
komm« vom Klagen und Sehnen zum Ausdruck einer 
ruhigen, die liimmlischeu Wonnen vorausnehmenden 
frommen Heiterkeit. Dieses Ende kommt hier in der 
Form eines leicht bewegten, von bescheidenen Goloraturen 
durchzogenen ^^/g-Tactes (»Du bist der rechte Weg«), dessen 
Perioden die Chöre einander in sehr regelmässigem 
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Wechsel nachsingen. Nur selten treten sich die Gruppen 
näher; erst bei dem kräftigen Schlüsse zusammen. Den 

Durchgangspunkt zu diesem Abschluss bildet ein kurzes 
Sätzchen: »Komm, komm, ich will mich dir crfreben»', in 
welchem dem Verlangen nach Erlösung von diesem Leben 
in einem enthusiastischen, fast gebieterischen, trotzigen 
Tone Ausdruck gegeben wird. Eine Energie, die der 
Wildheit nahekommt, beherrscht den Geist dieses Ab- 
schnittes, die Form zeicrt eine bedeutun<i;sv(>lle Gedrän<jl- 
heit in der Führung der Themen und Motive. Der eine 
Chor, welcher das einfache, fast declamirende Haupt- 
thema durchführt, thut dies von vornherein in soge- 
nannten Engfühmngen, d. h. ehe die eine Stimme aus^ 
gesungen, setzt schon die andere mit demselben Thema 
ein. Der zweite Chor verstärkt den Eifer, welcher die 
Hauptgruppe beseelt, noch durch kurze stürmische Zu- 
rufe. Die Perle dieser Motette, eine Hauptperle im musi- 
kalischen Kunstschatze überhaupt, ist der erste Satz 
«Komm, Jesu, komm« durcli seinen Aufbau, seine Gewalt 
und seinen Reichthum des Ausdrucks nnd durch die 
wunderbar schöne gesangliche Natur, weiche m dem viel- 
faltig wechselnden, immer bedeutend beseelten Leben der 
einzelnen Stimmen herrscht. Die Anlage dieses Satzes 
folrrt dem alten Gesetze über Text und Themen in der 
Motette. Die Fülle von Geist und von Stimmung, in 
welcher die Themen aber «rfunden sind, welche in der 
Fortschreitung des Satzes, in seinen kleinen und grossen 
Proportionen liegt, klarzulegen würde eine ganze Studie 
erfordern. Sie fühlt sich aucli unbewusst, und wenn der 
Zulif'h-er die einzehien Motive un l Theinen mit dem Texte 
verfrleiclit. wird sie leiclit klar. Wie stark in Bach die. 
Emplindung wogte, . als er an diesen Meistersatz ging, 
wird sofort an den ersten Tacten endchtUch. Der Ud)er' 
gang aus den sogenannten Weckaccorden, mit welchen 
die Chöre sich anmelden und die Tonart feststellen, in 
die bittende Melodie ist der erste Meisterzug. Der Choral 
kommt am Schlüsse der Motette in der verwandten Ge- 
stalt einer geistlichen Arie. 



Unter den übrigen achtstiiriTni^en Motetten zeichnet 
sich die als Nr. 2 in dem Breitkopf und Härtei'schen 
Bande enthaltene »Fürchte dicli nicht« formell da- 
durch anS) dasfl sie in einem Satze ohne Unterhrechung 
aufgebaut ist. Diesem Umstand, welcher eine erhöhte An- 
strengnng für die aiisfülirenden Kräfte vernrsadit. ist es 
zuzuschreiben, dass sie sehr selten auf;j;efQhrt wird. An 
geistigem Gehalt und an Eigenthümlichkeit des Ausdrucks 
steht sie den in erster Linie vorher genannten sehr nahe. 
Namentlich in der ersten Abtheilung, die einen Trostge* 
sang einziger Art Lüdet. Der Ton, mit welchem man einer 
bangenden Seele den Zuspruch bringt, kann freundlicher 
und aufrichtender wohl kaum gedacht werden, als ihn 
hier Bach anstimmt. Dieses »l'urchte dich nicht" stellt 
der Furcht eitel Freude, Festigkeit und Kraft gegenfiher 
und thut dies in Tönen, welche ehenso kindlich und 
herzlich als entschieden khngen und in denen sicli Weich- 
heit und Kühnheit der Fmpfindung wunderbar romantisch 
mischen. Der ganze formelle Apparat dieses Satzes ist 
mit einem Schwünge aufgestellt, den man nicht genug 
bewundem kann. Die Motive zn den neuen Textgedanken 
— a) «weiche nicht», bj »ich stärke dich«, c) »ich helfe dir 
auch«, d) »ich erhalte dich« — sind alle verwandt, aber 
alle voll Eigenart, einzelne, wie »'Weiche nicht-, voll 
maiischer Elemente^ und sie bringen die Grundidee zu 
immer steigerndem Ausdruck, ziehen das Gemfith, das 
der Fnrcht entrissen werden soll, immer hdher in die 
Kreise der Freude. Die Frische der Erfindung spricht 
sich auch in einzelnen formelleti Zü "en aus, unter denen 
wir die freien Nonenaccorde beiläuÜH iiervorhehen wollen. 
Der zweite Theil der Mulelle — er beginnt mit den Worten: 
»Ich habe dich hei deinem Namen gerufen« — ist geistig 
hinter das erreichte Ziel ^^elegt: alle Furcht verschwunden. 
Ein ungemeni inniger Tun beherrscht die.se zweite Hälfte. 
Der Chorsatz i.sl vicrstimmis: ireworden, der Sopran singt 
in langen Zwischenräumen die kurzen Zeilen des Chorals 
(»Komm, heiliger Geist«) auf die Worte »Herr, mein Hirt«. 
Die übrigen drei Stimmen fugiren sehr kunstvoll mit drei 
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verschiedenen Themen Die Motette »Fürchto dich nirlit 
ist die einzige, von welcher die Entstehungszeit sicher , 
bekannt ist Sie wurde zum Begr&bnies des Rectors 
Brnesti componirt (4799). 

Die Motette »Der Geist hilft unsrer Schwachheil 
anff hf steht aus vier Abtheilungen. Die erste hat die üb- 
liche MoteUeneinrichtnn^: soviel Themen als (iedanken. 
Der letztem sind folgende : a) »Der Geist hilft«, b) "Wir wissen 
nicht, was wir beten sollen, wie sich's irebtthretv. Für das 
erstere hat Bach ein toccatenartiges Thema gewfthlt, dessen 
rollende Sech/.<'hiitolüäniin dnrrh die Stimmen wechseln. 
Die Anlage Aveic)it von der in den ersten Sätzen der 
übrigen achtsimmigen Motetten darin ab, dass die Chöre 
meistens zusammensingen und dass die beiden Themen 
▼ielfach in einander gesogen sind. Die Fortsetzung dieses 
krärtig schwungvollen Eingangsatzes bildet eine, sofort 
mit Entführungen All?jBon tanto. 

heginnende Knjjc 

über das Thema: co&.derB der Gebt selbsteuuin ups rar« Scsts 

in welcher sich ein sinnendes und etwas zögerndes Pathos 
ausbreitet. Der Schlus nimmt malende Bezüge auf die 

»unaussprechlichen Seufzer« des Textes. Aus dieser 
ern«?ten und das Trüho streifenden Stimmung führt eine 
zweite Fuge heraus über das kräftig bestimmte Thema 
»Der eben die Herzen erforschet, der weiss, was des Geistes 
Sinn sei«. Sie ist nur vierstimmig, wird aber mit Eintritt 
der Worte »Denn er vertritt die Heiligen« zur Doppdfuge. 
Ein einfacher Choral schlie?:5;t. 

Die Motette »Jesu, meine Freude« unterscheidet 
sich von den anderen vier in mehreren formellen Punkten. 
Sie ist fünfstimmig (2 Soprane), sie hat nicht weniger 
als H Sätze und diese sind in der Mehrzahl freie 
Variationen des Clittrals. Der Eingangssatz ist nichts 
weiter als das bekannte Kirchenlied in Bach'scher 
ITariaonisiruug 'Vierstimmig . Der zweite Satz bringt die 
Worte: »Es ist nun nichts Verdammliches an denen, die 
in Christo Jesu sind«, schlicht aber bedeutungsvoll de- 
clamirend. Mit besonderem Nachdruck wird das »Nichts« 
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hingesteU. Dann ^ PowAJigto. 

führt der Tenor 
das neue Thema * 




die noch a&i^ den FleLsch« wu _ 



- dehi 



ein, welches die übrigen bald nachsingend im Sinne 
einer missbilligendeii Betrachtung ausführen, um ihr in 
dem bestimmt und fest hingestellten Abschlüsse: »sondern 

nach dem Geist« das bessere Ziel entgegenzuhalten. Der 
dritte Satz ist wieder der Clioral in einfacher Gestalt 
(fünfstimmij^ . In der vierten Nummer hcfrepnet uns das 
erste jener Soloensenibles, welche eine besondere Öchwie- 
ri^eit in dieser Motette bilden. Mit ihrem an sich un- 
gewohnten und dünnen Klange haben sie inmitten der 
vollbesetzten Chüre eine uugünstifre Stellunf,'. Auch im 
Ideengehalt treten sie zurück; nur eme vollondete. aus- 
drucksvolle und virtuose Ausführung hilft ihnen zu ihrem 
Recht Das eingänglichste dieser drei Ensemblesfttzchen 
ist das letzte: »Gute Nacht, o Wesen«, ein Quartett, bei 
welchem den Choral fals cantus firmus im Alt) die übri- 
gen Stimmen mit elej^ischen ContrnpunHen umschweben. 
Ihre höchste Spitze erreicht die ausserordentlich frei und 
lebendig geformte Motette in den beiden Sätzen «Trotz 
der Gruft der Erden« und dem darauf folgenden »Ihr 
aber seid nicht fleischlichf. Hier führt die Glaubens- 
kraft eine triumphirende Sprache. In dem ersten spriclit 
eine ebenso streitbare als rührend gemüthvolle Stimniun«? 
in ursprünglichen, immer neuen Formen: der Einsatz auf 
dem Septimenaccord, die mächtigen Unisonostellen, der 
Orgdpunkt mit den sanft hinabgleitenden Oberstimmen 
bei »in panz sichrer Ruh« sind lauter Wenduntren, die 
aus erster Quelle geflossen scheinen. Der andere Satz, 
eine Fuge über das Thema: 

Albf ro non Unto. et«. 




Dv ft.ber teil oicht fleUdi. Uch, Sooden ffiiil . .... Ueh 

führt in rauschender Befrcisteruiig von allen Erden- 
gedanken hmwef,'. Sinnig und fein i5;t der Absehlns?;, 
welclieu Bach dieser llauptgruppe mit dem Andante »Wer 
aber Christi Geist nicht hat, der ist nicht sein« gegeben 
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hat. I'Jii liartei abweisender Tun hier nahe, Bach 
aber wählle eiiieu klageutlen. In deu Druck kamen diese 
ffinf Motetten S. Bach's erst im Jahre dureh Schicht 
(Leipzig, Breitkopf u. Härtel . Seine Ausgabe, die ver- 
schiednen weilern Abdrucken als Vorlage gedient hat, ist 
im Allgemeinen nicht '^lur/. fehlerfrei, im lu'sondern füj^t 
sie den fünf ersten Bach's, noch eine sechste hinzu »Ich 
lasse dich nichts, deren Autorschaft mindestens zweifel- 
haft ist Neuerdings wird sie immer entschiedner dem 
Onkel J. Christoph Bach zugewiesen.*) Nach Styl und 
Cr si ist sie des qfrossen Sebastian Bach würdig. In der 
iSLunmung zei>^t grosse Verwandtschaft mit »Komm, 
Jesu, komm«, ni Melodie und Declamation die gewaltigen 
ZQge des grossen Meisters. Ihr zweiter Satz, eine Ghoral- 
füge, hat im Fngenthema dasselbe Motiv j welches im 
ersten Satz von »Fürchte dich nidit« zu breiter Ver- 
wendung koninil. 

Wenn wir den Begriff der Motette in dem er\Yeiterten 
Sinne nehmen, welchen die Liturgie damit zeitweilig ver- 
bunden hat, so haben wir aus der Zeit nach Bach eine 
grössere Anzahl motettenartiger Compositionen im heu- 
tigen Concerte noch erhalten. Audi unsere Classiker sind 
J. Haydn, mit vertreten. Josei)h Ilaydn mit dem unbegleiteten 
Mofcetieu, OÜertorium »Du bist 's, dem Ruhm und Ehre ge- 
bührt« und mit der Instramentalmotette: »Des Staubes 
eitle Sorgen« (im Originaltext »Insanae vanae curae«}. 
Das Offertorium gleicht in seinem milden Geist und in 
der frommen Führung den religiösen Chören der »Jahres- 
zeiten". Die Augen und die Seele der Composition bilden die 
zwei Töne, mit ^ ^ All9iiioderato. Die grosse Wirkung der 
welchen ein- ^ ^ a | j ■ . Motette «Des Staubes 
gesetzt wird: öTbwi eitle Sorgen« beruht 

wesentUch mit auf dem elementaren Gegensatz von Dur 
und Moll, welcher in den beiden Theilen der Composition 



*) Vgl. Franz Wälhtei*« Vorrede zn Jahrgang 39 der. 
Baohauigabe, 8. XL 
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mit einer unübertrefTiichen Genialität ausgenutzt ist. In 
dem Zusammengehen von Tonideen und Textideen und 
in der Einfachheit der Darstellung ist diese Compositioa 
ein Muster, eine jener wenigen Compositionen höchsten 
Ranges, in welchen die Kunst ohne Rest in der Natur 
der Saclie aufzugehen scheint. Und doch ist diese Mü- 
tette nichts als eine geistliche Parodie des Stnrmchores 
aus Haydn's Oratorium : »11 ritorno di lobia« ! Em Seiten- 
stfick zu diesem prachtvollen Werke bietet Haydn's 
» Schöpfung« in dem Chor »Verzweiflung, Wuth und 
Schrecken a mit dem Alternativ: »Und eine neue Welto. 

Von Haydn's Bruder Michael ist die edel und ruhig M. Haydn, 
geführte, kurze a capella- Motette »Tenebrae factae Xenebrae. 
sunt« zu nennen, eine Charfreitagscomposition, welche 
ihren Ruhm namentlich den in Mozart^sche Schönheit 
getauchten Wendungen verdankt, mit welchen sie an 
den beiden Schlussstellen des Satzes ^.dum emisit« dem 
Schnurze Ausdruck giebt. Von Mozart selbst sind hier W. A. Mozart, 
drei Werke anzuführen, das j^Ave verum corpus« (vom Motetten. 
Componisten Motette betitelt), das Offertprium »lliseri- 
cordias domini cantabo« und die Hymne »6b fOrchterlich 
tobend«. Das weltbekannte »Ave verum« gehört zu 
Mozart's letzten Werken und irä^i als so1r>^os rlen sub- 
jectiven Zuf; sanfter Wehmuth, welcher den meisten dieser 
Compositionen eigen ist. Das kurze Stück, zu welchem 
Orchesterbegleitung gehört, ist wahrscheinlich für das 
Frohnleichnamsfest des Sommers ^79< bestimmt gewesen 
und setzt in dem einfachen, liedartifjen Style ein, welchen 
die Einlagen für diese volksthüni liehe l'eierlichkeil in der 
Regel tragen. In dem kurzen Rahmen hat ihnen aber 
Mozart einen grossen Zug gegeben. Bei der sweiten 
Hälfte »esto nobis« tritt er ein. Das Offertorium »Mise* 
ricordias etc.«, welches Mozart in seinem neunzehnten 
Jahre schrieb, ist dadurch in erster Linie eigenthüml^rli, 
dass es die zwei Seiten, von denen aus sich das Leiden 
des Herrn auffassen lässt, in der Musik streng und for- 
mell aufs Deutlichste auseinanderhält und diese Scheidung 
durch alle Variationen bis ans Ende festhält Die Trauer 
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B«8tIioTeii| 
DU Himmel 

L. Cherabini, 
Pater DOst«r. 




Himmel, Tesca, 
Sfohr. 

Fr. lint. 



Fl Bchabert, 
Silv« Btgliia. 



klingt in dem schwermüthigen Rhythmus durch, mit 
welrliem das .'Misericordias" immer wiederkehrt, die Be- 
geisterung und die Dankbarkeit über das Heil, welches 
den MeDSChen durch Christi Tod gewonnen ist, in 
den Motiven, über welche der TonBetser das »can- 
tabon durchführt. Das wichtigste unter diesen in Nach* 

ahmiinfreniiTidklfineren Modcrato. ^ ^ 

Fugeasätzeu 



weiterge- 
bildeten Motiven ist das An.U / u b ää.tftr '. 
Die Hymne »Ob fürchterlich tobend« wirkt durch 

den Gegensatz zwischen dem drohend aufgeregten An- 
fang und dem frenndhclien Gehetstun des Schhisssatzes. 
Der ganze Charakter der Composition liat etwas Sceni- 
sches und erscheint mehr vom Geist der Bühne als dem 
der Kirche erfüllt. Beethoven ist in der im Goncert 
verwendeten Litteratur der motettenartigen Composition 
mit der grossartig declamirten, pathetischen Hymne «Die 
Himmel rühmen« vertreten, rhembini mit einem 
»Pater noster«, weiches bis ziu sc». jisten Bitte im Style 
des JMozart'schen »Ave verum« gehalten ist Dann aber 
beginnt ein merkwürdig aufgeregtes Allegro, in dem die 
Stimmen aus leisem Stammeln in eine ungclierdige Extase 
überj^ehen. Das »Vater unser« kehrt unter den als Mo- 
tetten und üfl'er tonen m Ansehen stehenden Compositionen 
der Folgezeit noch häufig wieder, sowohl in seiner ein- 
fachen Bibelform, 'als in Paraphrasen, unter denen die 
Mahlmann'sche (>Du hast deine Säulen dir aufgebaut«) 
am häiingslen benutzt worden ist. Die zu ihrer Zeit be- 
kanntesten Compositionen des Textes waren die von 
Himmel, Fef?ca fa capella arhtstimmi?^ Spohr. Aus 
neuerer Zeit haben wir eine slinimungsvulle und durch 
formelle Einfachheit gewinnende Wiedergabe (des latei- 
nischen Textes) für Männerehor durch Fr. Liszt zu ver- 
zeichnen. — Unter den Offertorien aus dem Kreise der 
Classiker, welche heute noch im Concert zuweilen auf- 
tauchen, ist noch des »Salve Regina« (für Solosopran 
und kleines Orchester) von F. Schubert als einer 
wdchen, liebenswürdigen Composition zu gedenken. 
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Ein grosse?; Ansehen als Compnnipt wirklicher a ca- 
pella- Motetten {lenoss J. G. Scliicht, einer der Nach- J. G. Schicht, 
folger in Bach'b Leipziger Amte. Die Zahl seiner Mo- Motetteu. 
tetten ist erstaunlich gross, ihre Art ziemlich mannigfaltig. 
Ein leichter formeller Zusammenhang hesteht zwischen 
den Motetten Rach's und denen Schicht's. Den Zeit- 
genossen Scliiclit's standen aber diese Werke besonders 
durcl» ilu' intimes Verhäitniss zur geistliclien Arie nahe, 
der sie den Kern and die Schale des Gemüthslebens ent- 
nahmen. Zn dem weichen Ton und den bequemen For- 
men, welche in dieser Gattung herrschten, kehrt Schicht 
namentlich in seinen kleineren Motetten rasch und gern 
zurück, nachdem er eine Weile im {grösseren Style und 
im polyphonen Satze sich bewegt hat. Die in derartigen 
Abschnitten untergebrachten Fugen mit ihren langen 
Themen .und ihrer peinlichen Regelmässigkeit galten lange 
als Muster. Ein anderer und ein bedeutender Künstler ist 
Schicht in seinen grösseren Motetten; in den Psalmen- 
und Choralmotetten, von welchen letzteren namentlich 
die beiden »Meine Lebenszeit verstreicht« und 
»Nach einer Prüfung kurzer Tage« wirklich Tolks- 
thümlich und bis in die Nähe der hrntigen Generation 
all^remein beliebt waren. Hier ist die Kraft und Grösse 
der Empliriduiu'. Freiheit und Mannigfaltigkeit des Styls 
zu finden. Was aber auch sie dem Loose der Vergäng- 
lichkeit geweiht hat, ist das Entgegenkommen gegen den 
Geschmack der Entstehungszeit, welcher sich zuweilen in 
geradezu trivialen Einfällen äussert. Begejrnen wir doch 
in der Motette »Die mit Thränen säen« einr-n Snpransolo 
mit Bruninistimmen. Schicht's Schüler nahinea den Mo- 
tettenstyl ihres Lehrers auf und bildeten namentlich gern 
seine Eigenthümlichkeiten in Klang, Satz- und Stimm^ 
behandlung nach. So beginnt die Motette der zwanziger 
Jahre unseres .lahrhnnderts nach Eflecten 7.11 suchen und 
sehr äusserlich zu werden. Stücke . in denen die vier 
Stimmen das Meeresbrausen und andre Naturerscheinun- 
gen malen wollen, in denen tlber den leise von Sopran, 
Altund Tenor gesungenen Choral die B&sse Fanfarenmotive 
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hinschmettern, werden sehr beliebt. Unter den Musikern, 
welche zu jener Zeit in der Motette eine edlere Richtung 
mit höherer Bildung und bedentenderem Können vertreten, 

M. Hauptmann, ist mit besonderer Auszeichnung Moritz Hauptmann 
Sftlve £«fiiia. zu nennen, dessen -Salve Regina« den Namen des 
Guniponisten schnell und weit bekannt machte. Von 
seinen ausserordentlich stimmgerechten Compositionen^ 
die der schwärmensche Geist der Frühromantäc beseelte, 
begegnen wir im heutigen Goncert am häufigsten noch 
dem einen oder andren seiner begleiteten Stücke, wie 
2. B. dem schönen, weichen fromm resignirten: »Nicht 
wirst meiner du vergessen«. Die Männerchöre 
bringen oft sein »Ehre sei Gott in der Höhe«, eine 
der mildesten aber einheitlichsten Compositionen des 
verdeutschten «Gloria«. Duif li Mendelssohn, der in 
Rom an don Mr-rlen der alten Vocalperiode seine Schule 
gemaclit iiaiie, wurde dann der von Hauptmann be- 
tretene bessere Weg auch der allgemeine. 

Der Motetten Mendelssohn's ist schon in dem 
Abschnitt über die Psalmencomposition gedacht worden. 

F« Hendttlssolin, Unter seinen übrigen Motetten ist die Choralmotette 
]fltt«ii vti. »Mitten wir im Leben sind« (achtstimmig a capella* 
als die im Concert am häufigsten vorkommende hervor- 
zuheben. Sie ist in 3 Strophen gegliedert, von welchen 
die ersten beiden in der Musik übereinstimmen und nur 
im Text verschieden sind. Die erste Hälfte bringt ernst 
und liochfeierlich den Choral. Von dem Abschnitt: nHei- 
liger Herr. Gott" ab geräth der Vortrag in eine leidoiv 
schaftliche Bewegung, die steilenweise jenen stürmisciien, 
dflsteren Charakter annimmt, der uns die mittelalterliche 
Zeit vor die Fantasie ruft, wo diese gewaltige Notker- 
sche Sequenz das Schlacht- und Sterbelied der trotzigen 
Landknechtsschaaren war. Die dritte Strophe lifiU den 
Choralton wieder durchweg ein. Von den ijegleiteten 
Mendelssohn 'scheu Chorwerken, welche MuteLtencharakter 

P. MendolsBolm, besitzen, ist im Goncert namentlich die Hymne (für So- 

H«rmeinBitt«D. pran- oderÄltsolo, Chor und Orgel) «Hör* meinBitten« 
eingebürgert In dem formell interessanten und äusserst 
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«rohlküDgeiiden Werke lebt dramatischer Geist. Neben F* 1I«Ad«la«obn, 
ihr kommt noch häufig die kleine Hymne »Verleih* uns VerUiii' uni. 

Frieden« fText von Luther) vor, ein Werk einfachen, 
natürlichen Ausdrucks, in welchom sicli Tntniinenlo und 
Öinti^stimmen in Innigkeit und Herzlichkeit des Gesanges 
zu überbieten scheinen. Die Composition, welche Mendels- 
sohn über »Tn es Petme« für Chor und Orchester ge- 
schrieben hat^ ist ziemlich unbenutzt geblieben. Sie folgt 
auch slylistisch den älteren Bearbeitungen des alten be- 
rühmten Motettentextes. Unter den motettenartiiren Sätzen, 
welche Mendelssohn für den Männerclior geschrieben hat F. Mendelssohn, 
sind nur die beiden Stücke »Be ati mortui« unbegleitet) iiotetum tur 
und der feurige Vespergesang »Qui regis Israel, in- Mtanwchw, 
tende« auf dem Repertoir. Unter den Motettencompo- 
nisten, welche von der Mendelssolm'schen Schule aus- 
gingen, ist im Concert namentlich £. F. Richter gepflegt £. P. &iobt«r. 
worden. 

Hit einer neuen und eigenartigen Leistung bereicherte 
R. Schnm a n n das Gebiet in seiner ffir doppelten Männer- 
chor i^eschriebenen Motette «Verzweifle nicht im E. Schnmann, 
Schm erzenst h al«. Die Composition ist so wenijrei?ent- Venweiflenicbt. 
lieh kirchlich, als es der ihr zu Grunde liegende Hückert- 
sche Text ist, aber sie ist ein kühner Ausdruck einer 
vollen Empfindung, vielfach ergreifend, durchweg fesselnd. 
Die allgemeine Beachtung verdient i schon um ihres 
Versuch? willen, in die kirchlichen Compositionen des 
Männerehors die Formen des grossen Styls ein7.nfiilireii. 
Noch weniger von der Praxis beachtet als diese Motette 
ist eine andere verwandte Composition R. Schumann's, s. SehnmMUB, 
sein »Adventlied« für Soh, Chor und Orchester (nach Aarcntlied, 
Rückert's Evanrrelienparaphrase'. Die Musik ist molodicn- 
reich und eiugän^dich, sie erstreht in der die Mitte der An-, 
läge bildenden choralartigen Episode sogar volksthümliches 
Wesen. Ihren Gesammteindruck schädigt hauptsächlich 
der Hangel an Einheit, die Zusammensetzung aus einer 
grossen Anzahl selbständiger Abschnitte. Die Dichtung 
selbst veranlasst diese Entwickelunp* der Musik: die im 
Grunde kräftige, oft kühne Composition, welche in neuerer 



366 



Adrentlted. 



F.Liiit. 



A. Baokn. 

J. Brahmsi 
S. Volkmann, 
WeihiuLcbtolied. 



Zeit F. Draeseke über dieselbe Compositiou gesciirieben, 
theilt mit der Schumanu'schea diese Eigenschaft 

Für den Gebrauch der Kirchenchöre werden Ton den 

gegenwärtigen Tonsetzern viele Motetten geschrieben; 

ancli (lio bedenteren Componistnn bftlieili^^en sich an 
dieser Arbeit. Wenn unsere Zeit kernen eigenen Moletlen- 
slyl besitzt und die bumine der heute componirten Werke 
eine richtungslose Häufung geistiger Strömungen und tech- 
nischer Formen, eine willkürliche Mischung von Altem 
und Neuem bietet, so liegt der Grund mit daran, dass 
das Interesse an kirchlicher Musik überliaupt ucriTifTcr ist 
und dass der Production auf diesen» Gebiete die regelnde 
Theilnahme einer breilern üetTentlichkeit fehlt. Es hängt 
damit zusammen, dass in das Goncert nur ein verschwin- 
dender Theil dieser Production übernoinmen worden ist. 
Sehen wir von einigen Kleinigkeiten F. Liszt's :— die 
kleine Hymne >'Ave maris Stella«, ein einf.ich frt)innies 
iSlück iu der Weise des alterthümlichen Kirciienhedes, ist 
darunter die der allgemeinsten Zustimmung sicherste — } 
und A. Becker^s ab, so bleiben nur einige Werke von 
R. Volkmann und von Joh. Brahms übrig. Von Er- 
sterem ist ps das Weib nachtslied »Er ist «rewaUig 
und stark«, eine (AJiuposiLion für Chor und Solostimmen, 
welcher eine Dichtung aus dem \ i. Jahrhundert zu Grunde 
liegt. Auch Volkmann's Husik geht alten Spuren nach. 
Sie lenkt in den naiven, wilde Kraft und Zartheit ver- 
einenden, auf kleine reizende Malereien bedachten Ton 
ein, welcher dem deutschen geistliclien Volksbed im 
Mittelalter eigen war, und die episodenreiche, die Bauhnie 
mit allerlei Nischen und Erkern durchbrechende Archi- 
tektonik dieser Gomposition beruht höchst wahrscheinlich 
auf dem Studium des Orlando di Lasso. Unsere Zeit 

• 

hat aber auf allen Gebieten der Kunst eine Vorliebe für 
diesen archaistischen Zug, wenn er geglückt ist. Beim 
ruhigen, stillen Studium dieser Motette, wo man bei Einzel- 
heiten kritisch verweilen darf, kann man sich einer Reihe 
Bedenken nicht erwehren. Die Gomposition wurzelt viel- 
fach im Intrumentalen — daher auch ihre grosse Schwie- 
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rigkeit — und die Entwickelung ist bunt und spniM?haft. 
Wenn der Gesammteindruck einer lebendigen Auüuhiung 
trotedem ein positiver und starker ist, so verdankt sie 
das der grossen geistigen Kraft, welche das Ganze zu- 
sammenhälf. und dem lebendigen eigenartigen Ausdruck, 
weicher die Mehrzahl ihrer kleinen Pildcr erfüllt. In 'kn 
anheimelnden, wie in den fremdartigen lebt etwas vuni 
Kindergeist und der raschen Fantasie der frühen Jugend, 
welche schaurige Bindrficke ebenso schnell wieder ab- 
schüttelt, als sie dieselben aufnimmt Der bedeutendste, 
durch einheitliclie und erhab(Mie Stimmung hervorragende 
Satz der Composition ist der dritte: »Ich habe lange, 
lauge«, welcher Soli und Chor dramatisch zusammen- 
wirken läset Das Ende de» ausserordentHeh malerischen 
zweiten Satzes: »Bin hohes Hans« bereitet ihn vor. 

Brahms hat auf dem Felde der Motette anhaltend 
und mit bestimmten Absichten gearbeitet. Er bepej^net 
sicli mit Mendelssohn im künstlerischen Ziele in soweit, 
als auch ihm in der Rückkehr zu den älteren Musteiu 
für Geist und Styl der Gattung das Heil liegt Aber wäh- 
rend Mendelssohn seine Vorbilder in den verwandten 
milderen Naturen der alten römischen und venelianischen 
Schule suchte, wendet sich Brahms mehr an die Meister 
der Kraft und Entschiedenheit, welche in der altdeutschen 
und niederländischen Schule die Formen zu zwingen 
anchten. Den meisten seiner Motetten ist ein gewisser 
Holzschnittcharakter, ein rauher und herber Zug eigen. 

Aus den älteren Motettenwerken, w^elche wir von 
J. Brahms besitzen, hat sich das Concert nur die Com- J, Brahms, 
Position des Flemming schen Liedes: «Lass dicli nur i.a»8 dich nur 
nichts nicht dauren« (für vierstimmigen Chor und Orgel) J»i«i»tB. 
angeeignet Es ist wie die anderen geistlichen Compo-. 
sitionen. welche der früheren Periode dieses Tonsetzers 
anf^^elKiren, ein Studienwerk im strengen Style : die Stim- 
men führen einen Doppelcanon durch. Es enthält aber 
dabei ebenfalls eine Fülle warmer Empfindung, einen 
eigen verschleierten Ausdruck bittender Zuversicht Häu- 
figer gelangen die beiden Motetten des op. 74 zur 
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J. BrahmB, Ausführung: »Warum ist das Licht go^'cheiid«n Müh- 
Zwei Motetten seligen?« und pO Heiland, reiss die Himmel auf!" 
(op. 74). letztere ist eine Choralriiotette von ähnlicher Anlape 

wie die im Opus 29 gegebene Composilioii von »Es ist 
das Heil uns kommen her«. Die Choralmelodie wird in 
vier weiteren Versen variirt. Sie erscheint nacheinander 
im Sopran, im Tenor und im Bass. al.s cantns firmns in 
der urs}irüntilichen Form; die contrapunktirendeii Stimmen 
urasmgen sie mit Motiven, welche zum Theil aus ihr selbst 
abgeleitet sind. Erst das Finale stellt die Grnndmelodie 
in einer leicht erkennbaren Umbildung auf. Die Stim" 
mung des Werkes setzt mit harter Klage ein und mildert 
sich von Abschnitt zu Abschnitt mehr zu einem tröst- 
lichen und hoffnungsvollen fon. Tm Finale, beim Ein- 
tritt des »AmeQu, entspringt au^ ilmi ganz piutzlich eia 
kräftig energischer Ausbruch der Glauhensfreude. — Die 
andere Motette des Heftes »Warum«, eine im Allgemeinen 
zuglänglichere und moderner f^ehaltone Composition. hat 
in dem Eingangssatze ihre «zeisÜL^e Sintze. Die j^eniale 
Art, in welcher dieses schwerniiilhige fragende »Warum« 
declamirt ist und immer wiederkehrt, ergreift mächtig. 
Seit etlichen Jahren ist dieser Motettenschatz von Brahms 
um ein weiteres wertlivolles Heft bereichert worden: die 
drei »Fest- und Gedenksprüche« des op. 109. In 
der ver.sclileierten Sprache der Offenbarung Job. preisen 
und mahnen diese Motetten unser deutsches Volk; ihre 
Tttne sind ein dreifaches Ruhmeszeugniss für die patrio> 
tische Empfindung des Compon&ifenf für die Kraft seiner 
musikalischen Seele und för di'e Meisterschaft, mit der er 
die schwierigsten Formen des gebundenen Styles be- 
herrscht 



Der Cantate als musikalischer Satzform sind wir 
wiederholt begegnet. Sie hat als solche die Bedeutung eines 

vocalen Gegenstücks zur Suite: sie ist eine Folge von text- 
lich zusammengehörenden und ein Ganzes bildenden Ge- 
sangstücken. Ihre Erfindung und Entwickelung verdankt sie 
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den Italienern, den ersten bedeutenden Abschluss dieser 
Entwickelung dem Carissimi, welcher in seinen Cantaten 
den langen Streit zwischen dem jtmgen begleiteten Solo- 
gesang und der alten contrapnnktischen Kunst zu Ende 
brachte nnd beide Satzweisen zu friedlichem Zusammen- 
wirken einte. Der Solojrcsanjr jrab dem Bunde den 
Namen und führte zunächst auch die Hauptstimme. Mit 
dem Eintritt der Gantate in den kirchlichen Dienst glich 
sich aber das Verhältniss ihrer beiden Factoren allmäh- 
lich aus. In den Messsätzen, in den Hymnen und Psal- 
men, welche wir vom Ende des siebzehnten Jahr- 
hunderts ab in der Cantatenform gehalten sahen, stehen 
neben der Arie und den spärlichen Recitativen soge- 
nannte Ensembles und Chdre als ebenbürtige, sogar als 
bevorzugte Glieder, und selbst die Arie erschliesst sich 
dem vertiefenden Einfluss der polyphonen Satzweise- 
ln Deutschland nahm die Entwickelung der kirclilichen 
Cantate ihren besonderen Gang. Der Unterschied zwischen 
der deutschen und italienischen Kirchencantate bewegt 
sich um Arie und Choral. Als die Cantatenform mit 
dem Anfang des iS. Jahrhunderts bei uns in die Kirche 
eindranfj, war der Boden für die Arie noch nicht fertig. 
Wir hatten m unserer geistlichen Dichtung nicht die 
zweigliedrigen, scharf pointirten Verse, welche die Arie 
verlangt. Auch unsere Gomponisten beherrschten den 
musiklüisch^ Styl dieser Kunstform erst mangelhaft 
Dagegen war- das evangelische Kirchenlied (hnch die Be- 
strebungen Eccard's und der Tonsetzer, welclie sicli um 
ihn gruppirten, kunstfähig und zu einem Erkennungs- 
zeichen der protestantischen Kirchenmusik geworden, 
welches Musiker und Laien gleichraässig liebten. So wie 
dies bei der ersten Bekanntschaft mit der oratorischen 
Passion geschah, setzte man auch in der Cantate den 
Choral, einfach oder höher stylisirt. an die Stelle der 
Arie oder liess ihn mit den Versuchen abwechseln, welche 
man in der Arienform anbrachte. Die meisten Gantaten, 
welche in Deutschland am Anfang des 18. Jahrhunderts 
entstanden, räumen dem Choräle einen breiten Platz ein. 

II» 1* 24 
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Formell bedurfte dies Verfahren keiner weiteren Mo- 
tiviruiii?: denn die Mehrzalil dieser Cantaton hatten Gosang- 
buchliodor zum Texte, welche liie nnd da mit Bibelstellen 
untermischt waren. Nur selten kommt es vor, dass eine 
solche Gdaangbncheftiitata auf die Kirehenmelodie ver- 
zichtet, nach welcher das Lied ging. Einen solchen 
seltenen Fall bietet Bnztehude's Cantate über »Nun 
danket alle Gott". In Bezug auf Ausprägung eigener Art 
hat diese deutsche protestantische kirrhliche Cantaten- 
composition ihren eignen Werth. Sie enthält auch eine 
Snmme gedankenreicbernnd stinrainngsvoller Erfindungen. 
Talonsniii Besonders Tele mann 's Cantaten sind reich an kurzen, 
aber fnrmvfillendeten Meistersätzeu. in wekluMi eine milde 
Poesie sich ei^'enartiif iüu^serl. Aber als Ganzes (genom- 
men stehen diese deutlichen Kirchencantaten hinter den 
Cantaten zurück, in welchen die italienischen Tonsetzer 
derselben Zeit ihre Kirchenhymnen und andere liturgische 
Texte formten. Mit ihnen verglichen, ergeben sie den 
Eindruck, dass ein reicherer Vorrath von StofT und Idee 
noch mit der Form ringt: Eine Kette von r,lir>ren. Rcei- 
lativen, Choriilen und Sologesängen, welche unter ein- 
«ander ein disparates Gliederverhältniss bilden: Wieder- 
holungen, wo der Ideengang Weiterentwickelung verlangt, 
Anfänge ohne Abschluss, musikalischer Volkston und 
Kunstton durch einander geworfen. Es gieht Kirchen- 
cantaten, welche sich über diese Stufe erheben, und 
-Tonsetser, welche den Weg m höheren Leistungen 
wenigstens hei einzelnen' Punkten betreten. Als ein 
D.Bnxteknde. solcher Componist ist D. Buxtehude zu bemerken, 
dessen Kirchencantaten, abgesehen von bedeutenden 
IMerkmalon künstlerischer Individualität, ein ziemlich 
grosses Maasü formeller Vollendung besitzen. Sie sind 
SO abgerandet, wie die Italiener ihre Gantaten, Hymnen 
und Cantatenpsalmen abzurunden pflegen: durch Zurück* 
greifen des Schlusses auf den ersten Satz. Sie zeigen 
in den meisten Chören weitere Verhältnisse, und sie 
rücken in diese auch den Choral ein , welcher von den 
Chorstimmen oder von den Solosängern in den erwei- 
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tortrn Formen dnr Cboralfantasie und der Choral Varia- 
tionen gesungen wird, wie sie in der Ürgelcomposition 
ausgebildet waren. Die Instramentalinasik hat zn Ter» 
schiedenen Malen in der Geschichte der Tonknnst der 

Vocalmusik^HOlfe geleistet und tausendfältig das zurück- 
gezahlt, was sie in der Kinderzeit von jener empfangen. 
Die selbständif:oti Instrumentalsätze, welche als Ein- 
leitungen oder als Zwischennummern in den Cantaten 
der Telemann und Buxtehude vorkommen, zeigen das 
venetianische Muster Gabrieli's. 

Derjenige Tonsetzer, welcher die deulselie Kirrlioti- 
cantate über Buxtehude hinausführte und ihre l inwand- 
lung aus blos eigenartigen zu eigenartigen und fertigen 
Kunstgebilden vollzog , war Joh. Sebastian Bach. J. 8. Baoh. 
Er ist der Hanptvertreter dieser Gattung geworden und 
er vertritt sie im heutigen Musikleben so gut wie allein. 
Die Zeit hatte in Nciimpister nnd den Männern, welche 
sich ihm anschlössen, inzwischen die lange vermissten 
Dichter bescheert. Bacli gab der deutsclien Kiichencan- 
tate die Arie, er hob ihre Sologesänge und Recitative 
auf einen Punkt, welcher mit den entsprechenden Formen 
der italienischen Kunst den Vergleich wohl aushielt, er 
staltete sie mit Chören aus, welchen in den Werken Jener 
wenig zur Seite gesetzt werden kann. Er machte die 
deutsche Kircbencantate in den Theilen, welche ihr mit 
der älteren Schwester gemeinsam waren, mehr als eben- 
bürtig, und das ihr eigene Element, das Choralelement, 
liilih'te er 7.U einem I^elieiiselcment ans, welches den 
ganzen (Jrtianisnius der d(!utschen Kirchenrantate leuch- 
tend durchdrang. ÜacJi hat auch Kirchencaiitaten oder 
wenigstens Cantaten mit geistlich kirchlichem Text ge- 
schrieben, in welchen der Choral nicht vorkommt, und 
welclie docli hinter den anderen nicht zurücktreten. Das 
histi»rische Ver(iienst, welclies Bacli sich um die formelle 
Vollendung der Kircbencantate erworben, ist gross und 
greift auch in den Geist der Kunstwerke hinein. Aber 
es bestimmt ihren Werth nicht Auch tn einer geringeren 
Form niedergelegt, wdrde die Fülle der geistigen Persön- 

84* 
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hclikeit, aus welcher die Musik diesei Kiichencan taten 
geflossen ist, ihre bezwingende Macht äusseni, wie auf 
der anderen Seite die Bewunderung dieser Werke die 
Srliranknn der (loiife.ssinnen längst dnrchbrnchen liat. 
Seit der Leipziger Thomascantor Müller diese Cantaten 
wieder aus dem Archive hervorsuchte, Rochlitz dieses 
Ereigniss begeistert verkündete und Marx die erste kleine 
Folge in den Dmek gab, ist der Rohm dieser Werke 
hundertmal beredt angestimmt worden. Oft ist es ge- 
.saL't: wer diese Crintaten nicht kennt, dem entgeht einer 
der schiinsten und ei^rensten Abschnitte deutscher Kunst. 
Das Gesamuitbild Bach's entbehrt oline diese Canlateu 
einige wesentliche Züge. Sie sind die Raritätenkammer, 
in welcher seine gestaltende Hand ihre feinsten Griffe 
übte. Von den Passionen und Messen aus ahnt man 
doch noch nicht die Wunderdinge formeller Bildung, an 
denen nur wenige dieser Cantaten ganz leer ausgehen. 
Namentlich ist Jedermann überrascht über die coloristi- 
sehen Mittel, welche Bach in diesen Werken entfaltet, 
über die feinen und fesselnden Farbenmischangen, welche 
er für viele seiner Cantalenarien erdacht und ausfreführt 
hat. Wer voll Bewunderung über die Fruchtbarkeit, 
welclie unsere neueste Musikperiode auf diesem Special- 
gebiete entwickelt, zum ersten Male die ganz eigenartigen 
und charakteristischen Orchesterbilder vor sich sieht, 
welche Bach z. B. der Arie »Wie zittern und schwanken« 
in der Cantate: «Herr. ?ehe nicht im Gericht« und dem 
Altrecitativ in der »Trauerode« beigegeben hat, wird ge- 
neigt sein, in den Ausruf jenes Enthusiasten mit ein- 
zustimmen : «Es giebt nichts Neues, was nicht Bach schon 
gebracht hat«. Und sehr Vieles, darf man hinzufügen, 
was Bach in den Cantaten bringt, hat noch Keiner wieder 
[gebracht. In geistiger Beziehung entrollen die ('.antaten 
einen eigenthümiichen Zug der Bach'schen Natur zu 
grosser, zu halbschauerlicher Deutlichkeit. Dies ist die 
Sehnsacht nach Sterben, Tod und Leben bei dem Herrn. 
Dieses Thema schlägt er in seinen Cantaten häufiger an 
als irgend ein andres. Als Kraftnator kennen wir ihn in 



allen Situationen, gross und grandios ist auch seine 
Freude und Heiterkeit. Aber niemals, glauben wir, 
arbeitet seine Empfindung und seine Knnst mit voUerer 
Energie und Hingabe, als wenn seine Texte der Erden- 
müdi^^keit, der Sehnsucht nach dem letzten Stündlein 
Ausdruck ^'eben. Die Inbrunst, welche sich dann in 
immer andern Registern, in zarten und stürmischen Re- 
gungen äussert, hat etwas Dämonisches. 

Das Ziel, welches der Gründung des Leipziger Bach« 
Vereins, — nicht zu verwechseln mit der Bach-Gesel1> 
Schaft — zu Grunde la?: ausschliesslich der Aufführung 
dieser (lautaten zu leben, ist eins des besten Strebens 
Werth. Jeder grösseren Stadt wäre ein Verein zu wünsciien, 
welcher die praktische Bekanntmachung dieser Cantaten 
zu seiner einxigen, besonderen Aufgabe machte. Denn 
die Summe von Kunst, welche in diesen Werken nieder- 
pelefft wurde, ist quantitativ \md qualitativ zu p:rnss. als 
dass ihr die Chorvereine nebenbei gerecht werden 
könnten. Immerhin bleiben aber die Verdienste, welche 
sich einzelne dieser Institute seither um die systematische 
Pflege der Bach'schen Kirchcncantatcn erworben haben, 
hoch anzuerkennen. Es sei hier specieli der Breslauer 
Snijrakademie gedaclU. welche in der Zeit, wo diese 
Werke neu und fremd waren, mit besonderer Cunsequenz 
für dieselben eintrat Kein zweiter Ghorverein hat so 
viele Bach'sche Cantaten zur Aufführung gebracht als 
dieses Institut unter Mosewios. Seiner Begeisterung für 
diesen Kunstzweig hat dieser eifrifre Mann in einem be- 
sonderen Werke*' Ausdruck ire^iebeu. welches seiner Zeit 
sehr auregend gewirkt hat. Mil einer heute fast unbe- 
greiflichen, in der Zeit des Meisters und specieli in der 
Kirchencantate keineswegs vereinzelt dastehenden Frucht- 
barkeit hat Bacli das Gebiet bearbeitet. Er hinterlie.ss 
fünf Jahrgänge vou Kirchenstücken auf alle Sonn- und 



*) >J. S. Bach in seinen Kircheacuitaten und Ghoial- 
gesängen«, Berlin 4St5. 
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Festtage, wie Spitta bereclinet, eine Summe von 295 Can- 
taten. 

Nar ein sehr geringer Bmchtheil dieser Leistimg ist 
bis heute im Concert Allgemeingut der musikalischen 

Welt geworden. Die zn ilim {?ehörif/t'n Stücke mögen 
hier nacli der Reihenfolge ihrer Entstehung kurz vor- 
gefüiirt sein. 

Eine der populärsten und bekanntesten derCantaten 

8. Bloh, Bach's »Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit« ist zu- 
Gottos Zeit gleich eine der ersten Arbeiten Bacli s auf diesem Gebiete. 
(Aeias tragicuß). gj. schrieb sie in seinem 26. .Talire zu Weimar für die Bei- 
setzung eines angesehenen Bürgers. Das war der »Actus 
tragicus", von welchem sie ihren Nebentitel und für 
welchen sie die sanften, weichen Klageweisen ihrer 
Instrumenlaleinleitung {Sonata benannt ]iat. Der Text, 
mit einer diclitorischcn Urnsclireibung des Bibelspruchs 
»Im Herren leiten wir. im Herren sterben wir<' Iteflnnend, 
geht darauf aus uns Schritt vor Schritt das Drama des 
Todes vorzufuhren: Es nahen die Sterbegedanken, wir 
hören die Botschaft des Todesengels. Bald aber löst 
ihn die Stimme des Herrn und Heilands ab, die Stimme 
Jesu Christi, der dem Tod seinen Schrecken genommen 
und ihn zum Eingang ins himmlische Paradies gemacht 
hat. Den Bibelspruch des Eingangs hat Bach in einem 
Chor von allgemein feierlichem Charakter componirt. 
Mendelssohn sagt mit Recht von dieser Nummer, dass 
sie nncli von einem anderen Componisten herrühren 
könnte. Nnr das Adagio, welches von den Worten ab: 
»In ihm sterben wir« beginnt, hat Sätze, welche wir für 
Bach beanspruchen möchten. Die drei letzten tiefen ge- 
deckten Noten »wenn er will« hätte schwerlich ein Zweiter 
gefunden. Die Sterbegedanken kommen in einem Tenor- 
solo tiAcli Herr, lehre uns bedenken •<, zu welchem die 
Flöte eine nachdenkliche Melodie spielt, welche wie ein 
Yerliiingniss nicht vom Platze weichen will. Immer kehrt 
sie wieder und bildet musikalisch den Hauptträger der Num- 
mer. Die Botschaft vom Tode »Bestelle dein Haus^ tragen 
die Bässe in einem rauhen, gewaltthätigen Tone vor. Sie 
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euüückt dem Chore in dem Satze »»Es ist der alte Bund« eine 
ernste Klage, deren resignationsvoller Charakter ausser 
in der Melodik des Fugenthemas noch besonders nach- 
drücklich durch die tiefe Lage zum Ausdruck kommt, 

in welcher Bass, Alt und Tenor einsetzen. Es klino;en 
die Stimmen in einem Recrister, welches (irauen erregt. 
Die Soprane bringen mit dem freudig aufheiternden 
Gegenfhema »Ja, komm*, Herr Jesu Christ« die Wendung* 
Der neue Bund tritt mit dem von den Instrumenten an- 
gespielten Choral »Ich hab* mein' Sach' Gott heimgestellt« 
dem alten entgegen. Am Schlusse der Nummer erhebt 
sich im Orchester eine mysteriös ilatternde Figur, welche 
auch zu dem nun folgenden Duett zwischen der ab- 
geschiedenen Seele und dem Herrn selbst einen nicht 
unwichtigen Theil des motivischen Materials beiträgt- 
Hat Bach an das Bild von der hinabschwebenden Taube 
gedacht? Dieses Duett gehört unter die m der prote- 
stantischen Kirchenmusik, auch in Bach s Cantaten speciell, 
reich vertretene Gattung der geistlichen Dialoge zwischen 
der »gläubigen Seele n und dem »Bräutigam«. Der freund« 
lieh zusprechende Ton des letzteren (Bass) »Heute wirst 
du mit mir« verscheucht die letzten Sorgen um den Tod. 
In Choraltönen versichert die Altstimme »der Tod ist 
mein Schlaf worden«. Der Chor steigert diesen Gedanken, 
ebenfalls an das KirchenHed anknüpfend, zum Preis 
und Lob, zuletzt in Fugen jubelnd. 

Die Cantale 'Icl' liatte viel Bekü mmcrniss S.Bach, 
gleichfalls eine der durch die Marx'sche Aus;zabe bekannt Ick hatte viel 
gewordenen, ist für den dritten Trinitatissonn tag im Jahre BekümmernM», 
1714 zu Weimar geschrieben. Da ihr Text aber an diesen 
Tag nicht weiter anknüpft^ schrieb Bach selbst über das 
Werk »per ogni tempore«. Es ist möglich, dass es Bach 
ebenfalls ZU gele;[rent}icher Verwendnn»? als Begräbniss- 
rnusik. von welcher in jener Zeit noch viel gebraucht 
wurde, bestimmt hatte. Das Thema, mit welchem er die 
Worte «Ich hatte viel Bekümmernissir wiedergiebt, wird 
unter dieser Voraussetzung erst ganz verständlich. Es 
entspricht mit seinem halb marschartigen Rhythmus 
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clurchaiis nicht dem Tone, welcher für solche Worte der 
nächsUiegende war. Es hat aber in dieser Form die ent- 
schiedenste Aehnlichkeit mit Grab- und Trauerliedern, wie 
sie die Gurrenden in. jener Zeit und noch später sangen. 
Auch der Gedankengang im Texte in unserer Cantate ist 
dem «Actus trapi:icns<< sehr verwandt: Kurz wird er im 
ersten Chor in den Satz zusanimerigefasst: «Ich hatte viel 
Bekümmerniss — aber deine Tröstungen erquicken meine 
Seele«. Bach hat — nach Vorausschickung einer von 
fliessender Klage und grosser Erregung (Trugschlüsse, 
Fermaten) erfüllten Sinfonie — dieses Thema in einem 
grossen Eingangschore componirt, der den Gegensatz im 
Texte aufs schärfte ausprägt. Das »Aber«' steht im be- 
deutungsvollen Adagio, von Pausen umgeben, ganz allein. 
Dann rollt die Erqnicknng, die der Tn>st des Herrn bringt, 
in einem feuri^'en Vivace, auf gesungenen Orgelmotiven, 
wie eine }Tewaltif.'e Flutli herein. Ihre Seo:nungen werden 
erst zuletzt in einem kurzen Andante ruhig, aber nicht 
ohne diiss ireudentöne hell herausschlagen, betrachtet. 
Es beginnt nun der Weg wieder von vom: das Thema 
des Textes wird musikalisch ausgelegt. Die Bekttmmer' 
nisse werden in zwei Arien geschildert, welche zu den 
schönsten gehöroii, die wir von Bach besitzen. Noch 
höher als die erste ISopran) stellt die zweite (Tenor) mit 
dem wunderbar ausdrucksvollen KecilaUvo accunipagnalo: 
»Wie hast du dich, mein Gott« und der malerischen, 
merkwürdig reibenden und stechenden Begleitung des 
eigentlichen Äriensatze.s: ["Bäche von gesalzenen Zähren^). 
In der Mitte geiit der letztere einmal aus schmerzlichem 
Sinnen in eine wüde Erregtheit über. Der Schlusschor 
des ersten Tbeils stellt diesem zerknirschten Seelenzu* 
stand Hoffnung und Aussicht auf Heilung gegenüber. 
Die wunderbar fein eingeführten Worte »Harre auf Gott« 
bilden den Kernpunkt dieses ausserordentlich reich und 
lebendig entwickelten Satzes. Die ganz frappant decla- 
mirte Stelle >in mir« ist fast identisch mit dem wwenn er 
will« im »Actus tragicus«. Der Schlussabschnitt dieses 
Chores greift sichtlich auf Stimmung und Rhythmus des 
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Elugan ^ssatzes zurück. Der zweite Theil der nummem- 
reicheii Canlate schildert die Erquickung des geäugsteten 
Gemflths durch die Hfilfe des Herrn. Es ist wiedw ein 
Dialog (Sopran und Bass', der ihn beginnt. Der zweite 

Satz desselben »Komm', mein Jesu, und erquicke« ist für 
die Kirche etwas zn zärtlich und sübs, eins der wenigen 
Beispiele, mit denen man die falsche Ansicht von dem 
Pietismus Bach's allenfalls belegen könnte. Auch die 
Tenorarie fällt im Ausdrack der wiederkehrenden Freude 
in einen weltlichen Ton, welcher dem sp&teren Bach 
nicht untergelaufen sein würde. Gnnz pross sind aber 
die Chöre dieses zweiten Theils. der erste ^Sei nun 
wieder zufrieden« auch bezüglich der Form: Choral mit 
Fage. Der Choral, welcher von Stimme zu Stimme 
wandert, ist: aWer nur den lieben Gott lässt walten«. 
Der Schlusschor des Werkes hai Iländel'schen Charakter. 
Der melodische Zuschnitt des Fugenthemas »Lob und Ehr' 
und Prois'. kommt in späteren Werken Bach's nur selten 
wieder; am nächsten unter den hekaiiuten CaulatensäUeii 
steht ihm das beröhmte Thema des gewaltigen Cantaten- 
torso: "Nun ist das Heil und die Kraft«. 

Die C.mtate F. in' feste Burg« ist unter den im Cun- 8. Bach, 
cerle eingebürgerten die erste, in welcher der Clioial Kia' f«ste Burg, 
mehrere Sätze durchzieht. In der heute bekaiinleii Fassung 
ist das Werk erst 1 789 Yollendet worden. Dem ersten Ent- 
wurf vom Jahre 4747, in welchem sie als Gantate »Alles, 
was von Gott geboren« zum Sonntag Oculi bestimmt war, 
fehlten zwei TTauptstücke. die Chöre Nr. f und 5. Beide 
sind Choralbearboitun.L^cn. der erste eine solche «irfi^sten 
Styls. Die vier Stimmen führen die melüdiscli varuiLeu 
Zeilen des Liedes in Fngenform durch. Auf die Sing- 
stimmen thürmt der kiihne Bauherr noch einen Canon 
zwischen Oboen und Orchesterbässen. Schmetternde 
Trompetenfanfaren, welche leider nur selten oriLMnalgetreu 
zur Ausführung kommen, bilden die glänzenden Spitzen 
dieser gewaltigen gothischen Musikburg. In dem anderen 
dieser zugesetzten Chöre, der Nr. 5, singen die sämmt- 
lichen Stimmen den Choral einfach, aber in einem 
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w iicliti^en Unisono. Das Orchester, theitiatiscli von der ersten 
Strophe ausgehend, breitet eine Fluth von Kraft und Trotz 
darüber aus, deren Wirkang elementar ist. Die Nr. i, ein 
Duett zwischen Sopran und Bass, bereitet den stäzmischen 
Charakter dieser einem Abschnitt aus der Völkerwanderung 
gleichenden Srene vor. Besonders bcachtenswerth sind 
in diesen» Duett die im Stolze aufpochenden Motive der 
Violinen, Von den duettirenden Siugstimmen, welche am 
besten chomreise besetzt werden, bringt der Sopran den 
Choral. Die Bässe umkleiden den Choral mit einem 
Triumph ijesanf:. dessen Acccnte wie eherne Keile fallen, 
dessen begeisterte Figuren der menschlichen Athemkraft 
fast spotten. Den beiden noch übrigen Sologesängen 
der Gantate gehen recitativartige Einleitungen Yorans» 
deren Schlüsse ausserordentlich schön in den Gesang 
tiberleiten. Der letzte dieser Sologesänge, das Duett: »Wie 
selig sind doch die« [Alt und Tenor; ist eine von Bach's 
einfachsten und zugleich innigsten Arbeiten dieser Gattung. 

Bekanntlich war Bach s Leipziger Zeit die ergiebigste 
für seine Bestellung der Kirchencantate. Das erste Werk, 
welches uns aus {dieser Periode im Concert begegnet, ist die 
• J. 8. Baoh, Ostercantate vom .Tahre 1724 »('brist lag in Todes- 
Christ lag in banden". Sie entspricht keinem der llaupttypen der 
Todeibflaaen. Kirchencautate, welclie Bach während seines Gantorats 
aasbildete, und ist als ein Versuch für sich zu betrachten, 
als ein Versuch, in welchem Bach ein Bild von der Ent- 
wickelung gab, welche die deutsche Kirchcncantate, in 
ihrer Eigenart gelassen, hätte nehmen können. Alle 
italienischen Elemente fehlen diesem Werke: nirgends 
Arie oder Recitativ. Die Cautate ist durchaus in allen 
ihren sieben Nummern auf den Choral gestellt Das ur- 
alte Osterlied kelirt in sieben, der Art nach ganz ver- 
sdiie'lenen. Dearbeitungsformen wieder und in diese Be- 
arbeitung sind absichtlich vielerlei altertiüimliche Kiemente 
auch in der lustiuinentirung eingewoben. Einzelne knüpfen 
— wie Spitta mittheilt — direct an eine Cantate von 
Kuhnau, Bach's Amtsvorgänger, an. Beim ersten Hören 
etwas einförmig und keine von den leichten, ergreift diese 



379 



Cantate beim Eindringen, eben wegen ihrer Einheitlich- 
keit ganz besonders. Die Kunst, welche demselben 
Gnindstamm immer neue Ideen abgewinnt, scheint un- 
erschöpflich. 

Erst in neuerer Zeit begegnen wir zuweilen einer in 
demselben Jahre aufgeführten aber noch in Gdthen com« 

ponirten Cantate »Du wahrer Gott und Davids Sohn«. J. 8. Bach, 

Der r.horrtl. welcher ihr zu Grunde liegt, ist — zuer?;t mit Du wahrer QoU. 

ilem Tenorrccilativ einsetzend — : »Christe. du Lamm 

Gottes"; der schönste Satz der Cantate das Adagio mit 

den herrlichen Zwischenspielen, welches nach dem Chore 

»Aller Augen warten auf dich« beginnt Die Dichtung 

l<iiü])fl an das EvanrroHum vom Ponntape Kslomihi an, 

in weichem eiv.älilt wird, wie ein Blinder am Wege durch 

den nach Jerusalem ziehenden Heiland das Augenlicht 

wieder erhält 

Von einer grossen Reihe Bach'scher Cantaten lässt 
sich nur die Periode der Entstehung, nicht aber das ge- 
naue Jahr bestimmen. Von den liekannteren gehören J. S, Badi, 
ausser der oben erwähnten «Herr pelio nicht in s Herr gebe nicUt; 
Gericht« liierher: »Halt im Gedächtniss Jesum ^^'J^j^'^'^jy^f 
Christ», »Es ist dir gesagt« und »Liebster Ooit.^^^^^l^g^^^^^ 
wann werd" ich sterljen Sie fallen in den Zeit- 
raum 4 723—27. Systematisch gemeinsame Züge tragen sie 
nicht. Die herrlichste Partie in »Halt im Gedächtniss« ist in 
dem mit »Arie« überschrie benen Satze die Stelle, wo die 
Bässe das »Friede sei mit euch« anstimmen. Der Ort, an 
welchem Bach ganz dasselbe Motiv in seiner Adur-Messe 
anbrachte, ferner die Verwendung des Chorals »Erschienen 
ist d<;r lierrliclf Tacr- weisen darauf hin. wie seine Fan- 
tasie bei dieser Gompositiou mit Weihuachlsgedanken 
erfüllt war. In der Cantate »Ks ist dir gesagt« erregt 
der harte feste Charakter des ersten Chores ebenso sehr ^ 
unser Interesse wie seine merkwürdige Disposition. Was 
dem Menschen fjesai't ist. erfahren wir die ijanze Hälfte 
des Sati^es liindurch nicht. Da mit einem male kommt 
das (von Bach eingeschobene) »nämlich« in lapidarer Form. 
Kein zweiter Componist hat ein Colon so in seine Rechte 
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eingesetzt. Die Wichtigkeit und Strenge des Gebots zu 

betonen ist die geniale, zunächst aber etwas befremdende 
Eintheilung der Musik allerdings wie nichts anderes fre- 
eignet. Der Choral der Cantale ist die Melodie «ü Gott, 
du frommer Gott«. Unter der grossen Zabl von Gan- 
J. fl. Bftoiii taten, welehe den Tod als Gläck preisen, nimmt die 
liebster Gott, Cantate »Liebster Gott« eine sehr abweichende Stel- 
wann. lung ein. Sie liat \veni<r oder jrar nichts von der düstern 
McluMchulie, welche sonst überwaltiLrend aus diesen Kom- 
positionen spricht. Ja ihre Freude über die Vereinigung 
mit Jesu (in der Bassarie) klingt fast zu hell uud zu 
profan. Dieser liebliche Grundton mag wohl damit in 
Verbindung stehen, dass die Cantate für den Sonntag 
bestimmt war, an wr-lcliem dars Fvanj^elinm von dem 
Jüngling von Nain verlesen wurde. Ein Sterben in der 
Jugendzeit, Begrabenwerden im Frühling, wenn die Vögel 
in das Trauergelftnt hineinsingen — das sind die Vor» 
Stellungen, welche namentlich den ersten Chor zu er- 
füllen scheinen, in welchen da*? von Bach oft copirte 
Geläute der Trauf^rirlocken so merkwürdig hoch und 
lebendig, fast anmuthig und wie von Lerchcnschlag be- 
gleitet, klingt. Die Cantate hat keinen eigentlichen 
Choral, sondern statt dessen eine in einfacher Form ge- 
haltene geistliche Arie von der Composition des Leipziger 
Organisten Vetter. 
J. B. Bach, In das Jahr MiH «ieliört die Cantate «Wer nur den 

Wer nur den lieben Gott lässt walten«, welcher das bekannte 
itoben Gott. Gedicht und die dazugehörige Melodie von G. Neumark 
zu Grunde liegen. Wenn allgemein bekannt, wird diese 
Composition wahrscheinlich unter der Zahl der populären 
Kircliencantaten l^acli's einen tier ersten Plätze ein- 
nehmen. Ihr Text, eme von Picander zugerichtete milde 
* Geduldsprcdigt, ist allgemein zugänglich, ihre Musik^ 
im Grondwesen mehr sinnig als gewaltig, sagt dem 
modernen Geschmack namentlich durch die grosse 
Freiheit des Ausdrucks zu. Die Cantate hat formell mit 
der oben erwähnten »Clirist la?« eine gewisse Verwandt- 
schaft, insofern als sie ebenfalls für alle Nummern den 
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C'.hi^ral benutzt. Aber wälireiid jene ihre Formen streng 
durchbildet, treibt hier Bach mit denselben ein anmuthig 
fantaBtisches Spiel, nimmt bald ganze Theile, bald nur 
kleine Anklänge aus seinem cantus firmiis, führt eine 
Strecke genau durch, schlägt dann wieder ganz über- 
raschende rccilativische Wejre ein: kurz doi romponi!?t 
bewegt sich in dit ser (!nnt:ite wi»' in einer lejcldgefügteu, 
geistreichen Improvisation, in einer Freiheil von Form und 
Ausdrnck, dass man zuweilen eher an PhiHpp Emannel 
als an Sebastian Bach denken möchte. Der weitest an- 
gelegte Satz ist der erste Chf>r. Seine Maasse schweifen 
aus. Schön ist die Doppehviikung des Chorals in ihm, 
der zum Gerüst und gleichzeitig zur Arabeske benutzt wird. 

Aus dem Jahre 1735 begegnen wir in unsern Concert- J. 8. Sach, 
ftufführangen zwei Cantaten: »Wer da glaubet und w«r da«iauiet; 
getauft wird« und »Wir danken dir«. Jene feiert^*' 
in lauter hellen Farben die Ses'nnnrren de? Glaubens. 
Wunderschön verbindet der erste Chor die Schilderung 
des Friedens und der Weihe im Herzen des Gläubigeu 
und der begeisterten Kraft, die ihm vom göttlichen Worte 
Kustrdmt In mehr fliessender und im Schwünge um 
sich greifender Form durchlebt das letztere Kiemen t auch 
die Bassario: 'Der Glaube schafft der Seele Flütrel«. eines 
der schönsten Stücke der Gattung. In den Choraisätzeu 
handelt es .sich um die Melodie »Wie schön leuchtet der 
Morgenstern^. Die andere jener beiden Gantaten »Wir 
danken dir« ist eine der vieli-n Rathswahlcantaten, 
zu deren Compnsition Oaeli ilurch seine Amtspflichten 
als städtisclier Musikdirector verbunden war. Auch seine 
zweite nachweisbare Cantate, die einzige, welche zu des 
Componisten Lebzeiten in Druck kam, die HQhlhauser 
Cantate »Gott ist mein Kdnig«, ist eine Rathswechsel- 
cantate. Als echte Festmusik steht die Leipziger Cantate 
»Wir danken dir« in Ddnr. Den ersten Satz muss man 
sich zum Einzu;? der Hathsherrn gespielt denken. Er ist 
ein Orgelconcert mit Orchester: Motive, welche uns aus 
der bekannten Dmoll-Toccata geläufig sind, tragen die 
musikalische Idee. Der erste Chor »Wir danken dir« ist 
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über dasselbe altliturgische Thema aufgebaut, welches in 
der Hmoll-Messe dem Chore «Gratias agimus« zu Grunde 
liegt Einen drastischen Effect, wie sich ihn Bach selten 
prlanht. ;:elf_'l der Schluss des ersten RecitatiTS, indem 
der Chor plül/.Iich mil HAmerii< einfüllt. 

J. S. Bach, Aus derselben Zeit wie diese Chorcantaten begegnen 
fck tiBt>e genug; uns zwei SoIocEntaten : die eine für Bass: »Ich habe 

Schlagt dnh genug«, die andere für Alt: »Schlage doch, ge- 
(boiocantoton), ^Qngchte Stunde«. Die Galtung der Solocanlate, von 
Bach ziemlit h fleissig gepflegt, kam mehr den Zwecken 
häuslicher Andacht zu Gute als dem kirchlichen Dienst. 
Alle die hierhin gehörigen Werke sind Meisterstücke des 
melodischen Ausdrucks. Die Cantate »Ich habe genug« 
verräth namentlich in ihrem zweiten Satze die Nähe der 
Matthäuspa^sloii. Zu der Spielerei mit den Gir>ckr]ien- 
schläiren, welche in der Altarie — die wohl nur ein 
Fragment einer mehrsätzigen Cantate ist — die Sing- 
stimme begleiten, mag Bach durch irgend ein Orgelwerk 
veranlasst worden sein, welches wohl eben mit einem 
Glockenspiel — einem beliebten Präsent musikalischer 
Kirchenfreunde in jener Zeit — ausgestattet worden war. 
Bach hat dem kmdiichen Effecte eine poetische Seite 
abzugewinnen verstanden. 

Aus Bach's letzter Periode, welche wir von der Mitte 
der dre issiger Jahre ab rechnen dürfen, zählen nur 

J.S.Bach, wenice Cantaten zu den heute bekannteren. Die ersteist 
Acb Gott, wie die Clioralcantate «Ach Gott, wie m an ches Herze- 
inaiicb«B. leid", ein seliweriniithiges Werk, welches sich nur am 
Schiusa ein wenig aufhellt Bezeichnender Weise hat 
sich in ihm Bach der Chromatik in der Melodiebildung 
sehr nachdrücklich bedient. Die Hauptnoten in dem 
durehfncrirten Thema des ersten Thors 'Choral im Bass) 
bilden ein Stück der chroma tischen Scala. Geradezu 
ans Quälcrische streift die Stimmung in der anderen 
chromatischen Nummer der Cantate, in der schweren 
Bassarie »Fin|)find ich Höllenangst etc.« Die zweite 

.T.S.Bach, ist die in das .lalir )73i; fallende f^antate .Rleil-e hei 
Bleib« bei una.uns, denn es will Abend werden». Der Text dieser 
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Compositiüü knüpf l an das Evangelium von den Jüngern 
an, welche auf dem Wege nach Emmans dem aufer- 
standenen Heiland begegnen. Die Musik gehört unter 
das Schönste, was wir von Bach'scher Kunst besit'/rn. 
Ein tiefer rniMor Geist tritt in diesem Werkf» in Ix snn- 
derer Klarlieit und in einer gewissen patriarciialisclien 
Hoheit hervor. Alles in wärmster Empfindung ohne 
Leidenschaft, in bildlicher Anschaulichkeit ohne jede 
Aeusserlichkeit. Das Il.mptstück ist der erste Chor, aus dorn 
in Anfanp etwas von den Weisen erklingt, welche in den 
beiden grossen Passionen die ürableguug Christi begleiten. 
Ein frommeTi liebevoller, herzlicher Ton spricht aus den 
lebendigen Zureden der Jünger; in ihrem Klang und in 
ihrer Bewegung liegt überdies etwas von dem Charakter 
der Abendstunde. Dramatiseh ist das Tlild weiter gcfülii (, 
wie sie mit ihren Billeii heginnen einzudringen, zu eitern 
und fast zu drohen. Und dann klingt aus dem bewegt 
gewordenen Satz das »Bleibe« in langen Noten bald aus 
dieser, bald aus jener Stimme,- wie ein Hilf- und Mahn« 
ruf in der Finsferniss-. 

Die Cantaten dieser letzten Periode ver! findet ein 
gemeinsamer Zug in der Behandluug des Chorals, den 
Bach in seiner Originalform so deutlich als möglich 
sprechen lassen möchte. Was diese beeinträchtigen kann, 
vermeidet er. Das sprechendste Beispiel für dieses Be- 
streben bietet die Caiitate Acli wir fliiclitirr' in ihrem J.S.Bach, 
ersten Satz. Wie ans Stein gebildet tritt uns hier die AcU wi« üacUUg, 
Kaehenmelodie aus dem Munde des Soprans entgegen. 
Die übrigen Stimmen kreuzen sie nicht, sie fugiren nicht, 
sondern dedamiren: der Charakter ihrer Motive spiegelt 
die stete Klage der Hau|dstinime verkleinert und verviel- 
fältigt wieder. Obwohl an sich von grosser malerischer 
Kraft, stimmen doch die übrigen Sätze der Cantate nicht 
mit dem strengen Ton des Eingangs überein. 

Zwei seiner Cantatenwerke hat Bach Oratorien be- 
nannt: die Himmelfahrtscantate »Lobet Gott in seinen 
Reichen« und den i Cyclus von Weihnachtscantaten «, 
welcher mit itJauchzct, frohlockt« beginnt. Mit einem 
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diiUeu Oratorium Bach's, dem Osteroratoriuiu, hat es 
eine ajidere Bewandniss. Es gehört zu einer ähnlichen, 
wirklich dramatischen Formengruppe, wie sie früher in 

den Auferstehungshistorien der ScandeHus, Bessler. Schütz 
und anderer Tonsetzer des siobzehnten Jaluiiundorts, 
oder in den Dialogen Hammerschimdrs vertreten ist. Die 
Oratorien zur Himmelfahrt und zu VVeihnaditeii sind aber 
Cantaten, welche sich von den übrigen Kirchencantaten 
formell nur im Recitativtext nnterscheiden. Dort ans- 
schliesslich botraclitendcr und lyrischer Natur, nimmt er 
in diesen so^^enannten Oratorien erzählende Elemente in 
S. 8. Bach, sich auf. Das Weihuachtsoratorium (i. J. 4734 ge- 
WeiiinBehtir- schrieben und seit Bach's Tode zum ersten Male wieder 
oratorinm. j j ^^^^ ^^^j^ Mosewius aufgeführt) besteht aus sechs 
Cantaten: je eine für den ersten, zweiten, dritten Weih- 
narhtsfeiertag. für Nonjahr. für Sonntag nach Neujahr 
und für das llolieneujahrsfest. Der Versuch, diese sechs 
Cantaten als Ganzes zur Aufführung zu bringen, ist ge- 
macht worden. Wenn er ein befriedigendes Resultat nicht 
L^eliabt hat, so liegt dies darin, dass die Disposition der 
Theile des Weihnachtsoratoriums eine zu gleichmässige 
ist und dass dem Texte selbst alle Bedingungen des dra- 
matischen Aufbaues fehlen. In den Passionen ist dieser 
dramatische Aufbau vorhanden : sie entwickeln eine Kata- 
strophe, deren Endpunkt, der Tod des Herrn, den Schluss 
der Werke bildet. In dem Weil m ach tsoratorium aber 
steht der \viclilit:sle Theil der Ge.scluclite am Anfang: 
was nach der zweiten Cantate noch kiunnit. ist drama- 
tisch nur nebensächlich und dient nur dazu, die Em- 
pfindung der Weihnachtsfreude zu immer neuem Äus- 
klang zu bringen. Eine in neuerer Zeit veranstaltete 
(eingerichtete) Ausgabe des Weihnachtsoratoriums hat sich 
in Berücki^ic1iti«?nng dieser Umstände darauf beschränkt, 
nnr die eiste und zweite Cantate zu bringen. Musi- 
kalisch ist das Weihnachtsoratorium durch einen grossen 
Reichthum köstlicher, eingänglicher Melodien in den Solo- 
gesängen ausgezeichnet. Auf das Alt- und das Basssolo 
entfällt davon der Haupttheil. Ein volksthümlicher Ton 
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ist auch in den meisten Ghdren darchgeftthrt, üireFonn 

und ihr Charakter ist durcli schnittlich einfach und leicht 
zu verstehen. Drin^rl docli Weihnachten in das bürger- 
liche Loben tiefer em als irgend ein anderes Fest der 
christlichen Kirche. Von diesem Gesichtspunkte aus 
trag Bach kein Bedenken in sein Weihnaehtsoratodnm 
eine grössere Anzahl von Sätzen aus weltlichen Ge- 
legenhei tscantaten seiner Feder herüberzunehmen. Es 
sind nicht weniger als sechzehn Nummern. Manches in 
der musikaUschen Disposition nimmt sinnigen Bezug auf 
volksthümliche Weihiiachtsbiäuche, welche zur Zeit, da 
das Werk entstand, noch den lebendigen Zusammenhang 
mit den allen Ki ippenspielen, die ja in den katholischen 
Landen lieute noch existiren, bildeten. Selbstverständlich 
sind die bekannten Weihnaclitschoräle in dem Oratorium 
an hervorragende Stellen gesetzt und theilweise mit aller 
Poesie der Bach'schen Kunst geziert worden. Der Choral 
»Vom Himmd hoch« nimmt unter ihnen einen bevor- 
zugten Platz ein. Es ist aber bei Baches tiefsinniger Auf- 
fassung des christlichen Festlebens sehr natürlich, dass 
auch hO Haupt voll Blut und Wunden« in die Weihnachts- 
stimmuag seine Schatten hineinwirft. 

Mit Ausnahme der zweiten Gantate sind alle Theile 
durch grosse Chöre eingeleitet, deren Form auf die drei- 
theilige italienische Arie zurückgeht. Freude und Dank 
ist der geistige Inhalt dieser Chorbilder, in der Mitte 
bringt Bach einen sanften Schatten an, um die Haupt- 
idee zu heben. Der Eingangschor der ersten Cantate 
»Jauchzet, frohlocket« mit seinem Trompetengeschmetter 
und dem Paukenallarm ist als ein Beispiel volksfestlichen 
Anklangs in kirchlicher Musik schon früher erwähnt 
worden. Die Motive seines ersten Theils stehen zu ein- 
ander im Verhäitniss der Steigerung und Vertiefung. All- 
gemeines Jauchzen und Freudeniufen hat die Massen 
erfasst. Dann kommen erst die Gedanken und die Be- 
trachtungen. Der zweite Theil geht in den ruhigen Ton 
frommer Andaclit über. Mit den Worten »Dienet dem 
Höchsten« setzt er nach der Fermate ein. Die bedeutendste 
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unter den übrigen Nummern der ersten Cantate ist das 
Daett: >Br ist auf Erden kommen arm«, eine hdchat geist- 
reiche, geniale Verschmelzung von Lied, Recitativ und 
Choral (»»Gelobet seist du, Jesu Christa). Das Tonbild ist 
scenisch gedaclit und entwickelt. In gedämpfterer Farbe 
kehrt in den Ritornellen des Schlusschorals noch einmal 
der Trompetenklang wieder, welcher den Eingang der 
Cantate so scharf belebte. 

In der zw^aten Cantate zeichnen sich die Recitative 
des Engels jund des Basses durch den Ausdruck stUIseliger 
Empfindung aus. Die Hauptstücke dieses Theils sind 
aber die wunderbare, romantische, ruhig schwärmerische 
Pastoralsinfonie, welche die Cantate erOfihet, die Schlum- 
merarie des Altes, ein idealisirtes Wiegenlied, und der 
die Cantate schliessende Gesang der Engel, der Chnr- 
»Ehre sei Gott«. Namentlich der Einsatz des «Friede auf 
Erden« im letzteren gehört zu den tiefsinnigsten Ein- 
gebungen Bach's. Die übrigen madrigalischen Chöre des 
Oratorinms haben mit Ausnahme des feurigen ErOff- 
nvngschores zum fünften Theil »Ehre sei dir, Gott, ge- 
sungen« nur wenig von dem Wesen und der Grösse des 
Bach'schen CJiorstyls. Dagegen sind die dramatischen 
Chöre der Hirten und der Weisen aus dem Morgenlande 
ausgezeichnete Charakterstücke. Von den gnten Arien 
der letzten Theile des Oratorinms entfällt auch eine auf 
den Tenor; es ist die Nummer: »So möget ihr stolzen 
Feinde« der sechsten Cantate. Die Sätze, welche dem 
Sopran zugetheüt sind, wechseln im Werthe: Eine; 
»Flösst mein Heiland« ist eine historische Gnriosität Sie 
bringt den im siebzehnten Jahrhundert in allen Gattungen 
damaliger Musik beliebten Effect des Echo noch einmal 
zur Verwendung. 

Mit Bach, dem Vollender der Kirchencantate. schliesst 
ihre Geschichte, wenigstens soweit, als sie im Goucert ver- 
folgt werden kann. Die im Text und Mnsikcharakter 
kirchlich gehaltenen Cantaten, welche nach ihm ge- 
3, 0. Hanmann. schrieben worden sind, wie die von J. G. Naumann und 
Ih. Wtiallg. Th. Weinlig, haben sich im Goncert nur vorübergehend 
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behauptet. Eine Angnahme bildet in dieser Beziehimg 

C. M. V. Weber's »In seiner Ordnung schafft der Herr« 

mit dem Choral »Befiehl du deine Wege«. Einen grösseren 
Nachdruck auf dem Gebiete der Cantatenarbeit hat das 
Lutherjubiläum veranlasst. Das Jahr <883 brachte eine 
grössere Anzahl kirchlicher Reformationscantaten inDruck, 
▼on denen wir die von 0. Wermann und A. Becker Oi Wnuna. 
anführen. Letztere, eine sehr geistvolle Composition, A«BMk«r. 
welche namentlich in der Einführung des Cliorals »Ein' 
feste Burg« hochpoetische und eindringliche Momente auf- 
weist, hat auch bereits vielfache praktische Beachtung 
von Seiten der Ghorrereine gefunden. 
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